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Una de las prioridades de trabajo en los centros culturales y museos del distrito es 
el desarrollo de programas o proyectos que fomenten la creatividad, la memoria y 
el patrimonio. Pensemos en investigaciones históricas y socio-culturales; en labores 
de conservación y restauración de objetos y espacios patrimoniales; en talleres, 
residencias, espectáculos y foros de expresión artística; y en exposiciones perma¬ 
nentes, temporales e itinerantes. 

De manera particular; las exposiciones conllevan 3 procesos de significativa impor¬ 
tancia. Por un lado, cuando accedemos a ellas conocemos y aprendemos a valorar 
los procesos creativos de los artistas, artífices y curadores que intervienen en su 
diseño e instalación. Por otro lado, al contemplar los elementos expositivos -obras 
de arte, objetos representativos de una comunidad o piezas antiguas- agudizamos 
nuestros sentidos y fortalecemos nuestra dimensión espiritual.Y finalmente, en ese 
acercamiento a todo lo expuesto, realizamos un interesante ejercicio de reflexión 
sobre temas que directa e indirectamente nos transmiten los objetos y que se tor¬ 
nan fundamentales en los procesos de formación de ciudadanía responsable, como 
son el respeto / irrespeto a la diversidad, la inclusión / exclusión social, el cuidado / 
destrucción del patrimonio, el uso respetuoso / irrespetuoso del espacio público... 


Una exposición que se sustente en los preceptos de la denominada Nueva Museo- 
logia, además de tornarse en sí misma una obra de arte resultante de un trabajo 
de conceptualización, interpretación y organización espacial, se convierte en un 
espacio de educación no formal donde los visitantes tienen posibilidad de llevarse 
un concepto, una imagen, un cuestionamiento, una sensación, un interés, un sabor; 
un color o una palabra, en definitiva, una experiencia significativa para su vida coti¬ 
diana. ¿Por qué? Porque los objetos son manejados como patrimonios colectivos 
conectados a la realidad socio-cultural de quienes acceden a ellos. 


Una exposición no puede pensarse sin un programa educativo, sin mediación hu¬ 
mana y sin un documento escrito que recopile sus fundamentos curatoriales y 
registre fotográficamente los objetos que forman parte de ella. Los catálogos, li¬ 
bros y documentos de las exposiciones son importantes registros de memoria y 
fuentes de consulta para las personas que, luego de recorrerlas, desean retornar 
a ellas sin necesidad de acudir físicamente a sus espacios.También lo es para las 
actuales y futuras generaciones que, en sus procesos formativos, buscan acercarse 
al patrimonio. 


Por ello, me complace presentar esta publicación como una de tantas evidencias 
escritas y gráficas de las exposiciones de los museos y centros culturales del distrito. 
Así es el arte. Así son los artífices. Así es el patrimonio. 


Augusto Barrera Guarderas 

Alcalde del Distrito Metropolitano de Quito 
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La muestra “Del Espejo A La Máscara: Retratos, Autorretratos, Representaciones Y 
Auto-representaciones en el Ecuador”, presentada en el Centro Cultural Metropo¬ 
litano en el año 201 2, cimentada en el trabajo curatorial de José Carlos Arlas y 
Vicente Moreno, conjuntamente con el equipo del CCM, todos bajo la dirección 
de Alicia Loaiza Ojeda, reunió un conjunto de artistas y sus obras, recopiladas de 
gran parte del territorio nacional, con el objetivo de desarrollar un tema por de¬ 
más interesante y trascendente: la representación que hace el artista de sí mismo. 

El desarrollo de la exposición contempló un recorrido desde las primeras re¬ 
presentaciones del individuo, con aquellas características que lo definen como 
tal, en el inicio mismo del arte: figurinas, cabezas y máscaras de nuestras culturas 
primigenias. 

Se dió espacio a aquellas imágenes que tratan de dilucidar el rostro de Dios, 
en este incesante anhelo de humanizarlo, característica propia de nuestro arte 
colonial y a la fusión de la representación divina y humana, con la presencia del 
donante, que sería posiblemente, el antecedente mediato del “retrato,” temática 
propia ya del arte republicano. 

En las salas se presentó esa conjunción especial entre pintura y fotografía, pro¬ 
pia de los años finales del período decimonónico, en el que retratarse significó 
ocupar un estatus especial, no solamente con el artista, sino también ya con el 
fotógrafo. Esta significación particular del retrato, fue utilizada ¡ntencionalmente 
por el poder; eclesiástico o político: el retrato oficial fue una de las herramientas 
para legitimar determinada ideología o hacer apología de tal o cual personaje. 

La muestra contempló, además de estas representaciones académicas, aquellas 
que, haciéndose eco del arte vanguardista, muralista, etc. que invadió al continen¬ 
te americano, entrado ya el siglo XX, dieron lugar a imágenes que se apartaban 
del modelo natural. Los artistas se retratan entre sí, tratan de ubicar; a más del 
parecido físico, esa realidad interior de la persona. El retrato da paso al autorre¬ 
trato y a la autorrepresentación, en la que el artista se plasma, ya no de acuerdo 
a su mirada, sino a su reflexión interior 

Cabe resaltar los excelentes resultados que se obtuvieron fruto del trabajo man¬ 
comunado entre instituciones, colectivos e individualidades, que respondieron 
positivamente a la iniciativa del Municipio del Distrito Metropolitano de Quito y 
su Secretaría de Cultura. Nuestros sinceros reconocimientos a todos ellos. 


Patricio Guerra 

Coordinador de Investigación 
Centro Cultural Metropolitano 







INTRODUCCIÓN 


El rostro es una enciclopedia donde la Información, llegado a un punto, es tan 
copiosa como Imposible de asumir Entonces, cuando ya no podemos resistir el 
poder de su elocuencia, solo cabe coger el espejo y mirar como la vida, día a día, 
ha ¡do trabajando su escultura o con los empastes de su pintura, a despecho de 
nuestro olvido de vivir ¿Por qué? ¿Cómo? ¿Qué ocurre cuando el artista debe 
retratarse a sí mismo? ¿Por qué en un momento determinado el artista siente la 
necesidad de representar su propia Imagen? ¿Para qué y para quién? Ambos, ar¬ 
tista y espejo, después lienzo, se contemplan en silencio para poder escuchar sus 
ruidos, fantasías, deseos, metáforas e Incluso sus máscaras.. .tranquilos de poder 
reproducir su instante eterno, distantes para no sentir que se alientan y condicio¬ 
nan, porque son al mismo tiempo: él-mlsmo y el-otro. 

En la Antigüedad, el rostro remitía a un mundo social, de carácter simbólico, 
connotatlvo de una realidad superior Por ello, tardaría en formar parte del arte 
y cuando lo consigue es muy poco a poco, como algo secundarlo, arrodillados 
como donantes y guiños, de un aparecer ocultándose. El nacimiento del autorre¬ 
trato conlleva, pues, un paso de culturizaclón estética y sustitución del “Imaginario 
divino”, por el “Imaginarlo natural”. Una mltlficaclón, tanto en la pintura como en 
la novela, de lo que era antes en sí mismo sagrado e Inaprensible, que se convier¬ 
te en una “divinidad de recambio y donación”. Solo hay un Eso: un Nos-otros y, 
para el creyente, el propio Dios. 

Durante el siglo XX ecuatoriano, el rostro es un signo cuyo significado es “lo na¬ 
tural que veo ante el espejo”, al Interior de un proceso de memorias y pinceladas 
para demostrar que el artista utiliza su propio rostro como el soporte tautológi¬ 
co para experimentar y manipular; porque a fin de cuentas él es quien decide el 
encuadre y el punto de vista que abarca y, sobre todo, elimina. Así, se llega hasta la 
máscara, como metáfora o alegoría, para poder salir del mausoleo del parecido y 
la cera, hada una abstracción corporelzada que dice que soy yo-mlsmo. Necesita¬ 
mos ventanas para respirar; en el más acá y, tal vez, en el más allá. Aprisionados en 
la vida y por el estrés, buscamos nuevos rostros, aunque sean pintados, mientras 
que la única pintura que nunca se vende es la de nuestro orgullo. 

El discurso de la historia toma entonces su fuerza al oponerse a la naturaleza, y 
el discurso del deseo, al oponerse al poder Hoy Intercambian sus significantes y 
sus campos de acción en el Centro Cultural Metropolitano de Quito. La propia 
Identidad es Inabarcable una vez que el sistema la despieza y el Individuo la divide 
en múltiples espejos quebrados que a continuación les mostramos. 


José Carlos Arias 



BREVE HISTORIA DEL RETRATO 


DEL RETRATO AL AUTORRETRATO 


1 Gudea: la estatua sedente del prínci¬ 
pe Gudea, data del año 2120 a,C, y fue 
elaborada en el Período Neosumerio de 
Mesopotamia, en época de la civilización 
sumeria, considerada la primera y más 
antigua civilización de la historia, que se 
extendió por el sur de Mesopotamia, en 
la zona de los ríos Tigris y Eufrates. 

2 Ley de la simetría: La ley de simetría 
tiene tal trascendencia, que desborda el 
campo de la percepción de las formas 
para constituir uno de los fenómenos fun¬ 
damentales de la naturaleza. La biología, la 
matemática, la química y la física, y hasta la 
misma estética, se organizan siguiendo las 
leyes especulares, simples o múltiples, de 
la simetría. Es ley muy arraigada en el ser 
humano, cuya propia estructura fisiológi¬ 
ca, también es simétrica, con una simetría 
especular sobre un plano vertical que lo 
divide en izquierda y derecha. Del mismo 
modo, en animales y plantas existen leyes 
de simetría que ordenan las partes res¬ 
pecto a uno o más ejes. 

3 Ley de la frontalidad: o frontalismo, es 
la denominación del modo peculiar em¬ 
pleado por los antiguos egipcios en sus 
representaciones escultóricas de la figura 
humana. Esta Ley se mantuvo constante 
en las esculturas de reyes y dioses duran¬ 
te unos tres mil años. 


I.- Nacimiento del retrato. Breve historia del retrato y autorretrato a 
lo largo de la Historia del Arte ¿Se retrataron las culturas ancestrales 
precolombinas en el actual territorio del Ecuador? 

Cabe primero explicar la importancia del retrato en la historia del arte y como 
fuente del subgénero el autorretrato. El rostro humano es uno de los principales 
objetos de estudio del arte. En un retrato, el rostro no es sólo modelo sino tam¬ 
bién una instancia única y singular a la que el artista intenta dar vida en un cuadro 
o en cualquier realización plástica. El retrato, que hemos considerado como el 
género artístico por esencia y el más estable, tiene una significación múltiple ya 
que la noción de retrato y sus funciones han evolucionado según los tiempos, los 
estilos y las civilizaciones. 

En los primeros tiempos del arte, el retrato corresponde a una voluntad indivi¬ 
dual de representar a alguien sea por motivos morales, afectivos, religiosos o poé¬ 
ticos, sacralizando la imagen representada. Debía conmemorar a una persona y 
esta función condiciona la estrecha relación entre muerte y retrato que veremos 
también en el autorretrato tradicional. Pintar a alguien o pintarse a uno mismo es 
como convertir la figura humana en ídolo para que acceda a la eternidad. 

I. IBreve historia del retrato y autorretrato a lo largo de la Historia del Arte 

El retrato que se puede considerar más antiguo es el de la estatua sumeria de 
Gudea 1 (Mesopotamia), a pesar de que cuando se trata de escultura no se llama 
retrato, sino busto. El “retrato máscara funeraria” demuestra el temor profundo a 
la muerte. Se usaba para entrar con buen pie en la vida ultraterrena. En Egipto, se 
representaban a los personajes con facciones estereotipadas, siguiendo las leyes 
de la simetría 2 y la ley de la frontalidad 3 . 

En Grecia, el retrato era secundario. Los principios filosóficos de la sociedad 
exigían que la gente fuera representada en términos universales. La representa¬ 
ción era idealizada en búsqueda de la perfección para inmortalizar a sus dioses 
y diosas. Los griegos llegados a Egipto adoptaron la técnica de la momificación. 
Sus retratos eran bastante realistas y solían pintarlos a la cera, sobre tablas de 
madera de ciprés. 

En Roma, cuando era el centro del mundo antiguo, el desarrollo económico 
facilitó la aparición de mecenas que influyeron directamente en la práctica retra- 
tística. Embelesados con su “Ego” contrataban a los talentos griegos para celebrar 
su estatus y legar sus rasgos a la posteridad en una sociedad opulenta y estable; 
cuando ésta se desplomó, la tradición del retrato cayó. 
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La impersonal belleza griega dio paso a la individualidad romana y los retratos 
fueron más precisos. Las monedas son un ejemplo, aunque el aspecto de los em¬ 
peradores era el que ellos decidían para ser recordados; no obstante, los rasgos 
eran bastante detallistas. 

1.2- ¿Se retrataron las culturas ancestrales precolombinas en el actual terri¬ 
torio de Ecuador? 

Una de las funciones del arte es la de testimoniar; expresar; contar cómo somos. 
Por ejemplo, gran parte de los datos de las culturas primitivas se han obtenido 
por medio de la observación y estudio de las escenas pintadas o dibujadas en 
las cerámicas, en las paredes de viviendas y edificaciones, en decoraciones de 
prendas y utensilios textiles. 

En estos elementos, artistas y artesanos anónimos reprodujeron escenas de los 
pueblos donde vivían y dejaron su huella en la historia humana, especialmente 
en los tiempos en que no había escritura. Por medio de la pintura podemos 
saber cómo fueron los rostros de los personajes importantes de otras épocas 
(reyes, emperadores, papas, etc.), retratados e inmortalizados por la habilidad 
de los maestros pintores, que también disfrutaban pintándose a sí mismos. Esta 
costumbre se ha extendido hasta la actualidad. Asimismo, en nuestros días son 
frecuentes los autorretratos hechos por medio de una cámara fotográfica u otras 
tecnologías. 

Pero... tenemos que hacernos la gran pregunta ¿existen autorretratos en las 
culturas ancestrales ecuatorianas? Las evidencias arqueológicas nos hablan de 
restos de culturas materiales con figuras antropomorfas de terracota, pero no 
podemos deducir que sean “retratos” conforme hoy los entendemos; son figu¬ 
rinas planas con cabeza rectangulary ojos como granos de café y macrocefalia 4 . 
Se trata de un “modelo arquetípico” si nos quedamos en la forma artística, pero 
si vamos más allá hacia los contenidos sociales que representa y presenta, tene¬ 
mos que concluir que se trata de un símbolo de la fertilidad conectada con el 
universo mágico-religioso; desde la psicología diríamos:“con proyecciones de sus 
significados” 5 . Si nos fijamos en sus peinados percibimos que existe una gran va¬ 
riabilidad, seguramente en relación a su estado vital y a la jerarquía que cumplían 
en el grupo. 

Resumiendo, el arte que deviene en forma artística refleja situaciones de otro ca¬ 
rácter; más complejas y profundas que la simple apariencia formal que preocupa 
al análisis estilístico de la figurina 6 . Una imagen puede ser analizada e interpretada 
como un mero parecido físico o como icono con significaciones contextúales 
conectadas a otras ciencias como la psicología, sociología, antropología, etc.,... algo 
válido para todas las épocas históricas. 

Una imagen pues, tiene tres contenidos: de signo, es decir; cuando existe una 
vinculación entre el significado y el significante; por ejemplo, un triángulo es signo 
de peligro. Una representación de algo o alguien; el triángulo en un mapa de geo¬ 
grafía representa una montaña. Finalmente, como símbolo de una jerarquía; de 
esta forma lo utilizó la iglesia católica cuando se ubicaba de atributo en la cabeza 
de Dios-padre. 

Hay artistas de arte contemporáneo, como Mariella García, que han asumido 
las culturas originarias y, por ejemplo, desde las figurinas, ejecuta su propio Au¬ 
torretrato, en un juego de espejo metafórico que representa explícitamente a 
las personas; pero también creemos que no se trata de una representación real 
de la figura humana, sino que nos habla más bien de un carácter simbólico: es 
cononotativa de una realidad interior Entonces.. .¿Cómo elaborar un Autorre¬ 
trato de una imagen simbólica? Mariella tiene un espíritu agudo, crítico... rompe 


4 Catálogo de la Exposición: Los 10.000 
años del antiguo Ecuador “El cuarto epi¬ 
sodio del desarrollo de la producción 
Valdivia’’ págs. 32-33. Guayaquil, Octubre, 
2006. 

5 Mueensterberger Warnes.: Some Ele- 
ments ofArtistic Creativity Among Primi- 
tive Peoples. Carol F.Jopling. Ed. N.Y 1971. 

6 García Caputi, Mariella.: Las Figurinas 
de Real Alto, pág. 45. Guayaquil, 2006. 

7 Millas VallicrosaJ.M.: Literatura hebraico 
española, Barcelona, Planeta, 1975. 



Cabeza To lita 



Figurina Valdivia 
(reproducción) 



xxxxxxx 



Mariella García 











Jorge Velarde 


8 Bajtin.-Mijail.: La cultura popular en la 
Edad Media y el Renacimiento, Barcelona, 
Barral, 1974. 

9 Paul, Diel.: Le symbolisme dans la Bible, 
París, Payot, 1975. 

10 No harás para ti imagen ni escultura...” 
ordenaba el segundo mandamiento del 
Decálogo. 

I I Dei qui est incorporeus, invisibilis, ¡ma¬ 
go nulla fieri potest”. 


amarras y se libera de la materia, sensible, predispuesta al reconocimiento de la 
historia y de la vida. 

Jorge Velarde se plantea en términos muy distintos su Autorretrato. Ciertamente, 
el “yo” puede ser una poética existencial, y el artista opta por una continuidad 
de ensimismamiento. El Shuar ha sido un pueblo eminentemente guerrero que 
tenía la costumbre, después de las guerras, de hacer el rito de reducir las cabezas 
de sus enemigos, a fin de poder preservarlas como trofeos. Aquí,Velarde, en un 
rito etnocéntrico y yoico, se reconvierte enTzantza. Se adhiere, no ya en función 
del modelo, sino de la construcción histórica que lo justifica, creando el orden 
imaginario de una nueva identidad: él-mismo. 

2- El retrato imposible 

Recordamos aquella anécdota de San Agustín cuando, paseándose por la playa, 
ve a un niño tratando de meter; con una concha, el agua del Océano en un hue¬ 
co cavado en la arena. El santo concluye que es más fácil meter el agua en ese 
agujero que explicar el Dogma de la SantísimaTrinidad. 

2. / .- Las tres personas divinas 

Dios en la Biblia no tiene nombre; es el sin-nombre. Cuando le revela su nombre 
a Moisés, en el monte sagrado de Sinaí (Ex 3, I 3), le dice: “Soy el que soy”. Es decir; 
responde sin responder; entre nosotros sería algo así como decir: “Mi nombre es 
mi nombre”. Y se niega a decirlo por una razón evidente: en las creencias primi¬ 
tivas orientales decir el nombre de alguien era tener poder sobre él. Entonces, 
Moisés que lo sabía se conformó y así lo hizo saber a su pueblo. 

Pero cada pueblo sentía la necesidad de dirigirse a El, y se buscaron recursos 
lingüísticos: los judíos, por respeto, le llamaban Adonoi que significaba “Él”, cuyo 
plural es Elohim. En la Biblia se designa el dios de las cuatro letras con las con¬ 
sonantes J.H.V.H. ya que los hebreos no escribían las vocales; los rabinos inter¬ 
calaron entre estas consonantes dos vocales “a” y “e”, y se quedó en Yahvéh. Un 
nombre que, durante el Renacimiento, los humanistas hebreos tradujeron por 
Jehová 7 , y que se aceptó hasta el siglo XIX 8 . 

La versión griega de la Biblia que se llama de los Setenta, porque fueron setenta 
expertos traductores de Alejandría los que la escribieron, le llamaban Kyrios 
(Señor), vocablo que, con un sentido penitencial, ha conservado la liturgia cristia¬ 
na hasta nuestros días 9 . La versión latina de la Biblia atribuida a San Jerónimo, y 
conocida como la Vulgata, lo llamó Dominus. 

No solo el Dios de Israel no tenía nombre sino que no tenía rostro. Es el sin- 
figura. Cuando se reveló a Moisés la primera vez, lo hizo detrás de una cortina de 
llamas en la Zarza ardiendo y, la segunda vez, en una espesa Nube de tormenta, 
en medio del fragor 

¿Cuándo se permite el arte representar a Cristo? Ya hemos comentado que la 
Ley mosaica prohibía la representación (Ex. 20, 4) 10 . Los primeros doctores de 
la iglesia, por temor a la idolatría, también lo prohibieron. San Juan Damasceno 
sería uno de los primeros en decir que: “solo se puede representar al Hijo porque 
se encarnó entre los hombres y había que abstenerse de representar a Dios Padre al 
que ningún mortal puede jactarse de haber visto ” 11 

2.2.- El Padre 

El arte cristiano primitivo sugiere la representación de Dios con una mano que 
sale de una nube (Dextra Dei o Manus Domini). Una mano radiante que sale de 
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una nube es la que impide el sacrificio de Isaac, es decir; la mano derecha desde 
el cielo ¿Por qué una mano? Porque la palabra hebrea “iad” significa simultánea¬ 
mente mano y poder ¿Por qué la derecha (Dextra)l Porque se consideraba la más 
fuerte, a veces cubierta por una manga ¿Cómo es? Grande para que no quepa 
duda de que es divina, y cinética porque traduce en gestos el pensamiento del 
Señor Más tarde, el Padre llevará como atributos el cetro y el globo como mues¬ 
tras del poder sustituyendo el simbolismo de la Dextra Dei. Las prefiguraciones 
veterotestamentarias de la Dextra Dei las encontramos en la ofrenda de Abel y 
Caín o la orden a Noé de construir al Arca y como vemos en el capitel medieval, 
especialmente en el sacrificio de Isaac deteniendo el brazo de Abraham 12 . 

Basándose en el capítulo siete del profeta Daniel, se decide a representar al 
Padre como un venerable anciano de largos cabellos con la barba blanca, sen¬ 
tado sobre nubes que reina en una mandorla (almendra) 13 en algunas pinturas 
y acompañado por la corte angelical. Las primeras representaciones datan de 
hace más de mil años. En la iconografía griega, este Padre anciano lleva un nimbo 
crucifero 14 como el del Hijo y cada travesaño una letra que unidas formaban la 
palabra: “On” que significa: “El Ser”. 

Durante la Edad Media se representaron los Autos Sacramentales, un teatro 
religioso en el que se optó por darle al Padre las insignias del Papa y del Em¬ 
perador 15 . Es por ello, que, a veces, durante los siglos XV y XVI, aparece con la 
corona o la tiara y se le puede confundir con San Pedro. No obstante, siempre 
se le distingue por el globo o la esfera cruciforme. 

De la misma manera que en la época medieval se le representaba como Panto- 
crátor rodeado por el Tetramorfos 16 , en el caso de la Abadía de San Isidoro de 
León, acompañado por la imagen de San Mateo alado y con el libro de evangelis¬ 
ta. A pesar de las reprobaciones de la iglesia católica. Miguel Angel, en la Capilla 
Sixtina, desafío la propia ortodoxia eclesiástica evocando en el techo de la capilla 
a Dios-Padre apareciéndose en persona a sus criaturas 17 ' 

2.3.- El Hijo 

En este apartado hablaremos de Cristo, únicamente como la Segunda Persona 
de la Trinidad. Comprobaremos la riqueza imaginativa de Dios Hijo, sus repre¬ 
sentaciones y riquezas iconográficas: Jesús, Enmanuel, Hijo del hombre, Cristo, 
Mesías, Redentor; Salvador etc,.. Cristo es la Segunda Persona de la Trinidad: el 
Logos 18 oVerbo eterno. El arte bizantino ha creado un híbrido de Dios donde se 
funden y confunden el Padre y el Hijo, el Creador y el Redentor es el Pantocrátor 

El Pantocrátor es decir el Todopoderoso , el Omnipotente , fue una creación icono¬ 
gráfica bizantina desde donde pasó a Occidente adquiriendo una gran relevancia 
y presidiendo los tímpanos de las iglesias. La iconografía es de un Cristo sedente 
en posición frontal y en actitud de bendecir con la mano derecha, y el libro de la 
vida en la mano izquierda, como doctor donde se lee: “Yo soy la luz del mundo”. 
Le escoltan a ambos lados de la cabeza, las letras alfa y omega (principio y fin). Su 
origen se halla en la visión de Cristo en Majestad: reinando con la túnica manicata 
ricamente decorada y tocado con la corona real, descansando los pies sobre un 
escabel. Su imagen inscrita en una mandorla, que, cuando era pintada represen¬ 
taba los colores del arco iris. Se diferencia el Pantocrátor del Cristo en Majestad, 
en que el primero reina en busto en los remates de las cúpulas y de los ábsides 
desde donde domina a los doce apóstoles y a los cuatro evangelistas; mientras 
que el segundo reina en figura completa en los tímpanos de las portadas. 

El impacto visual de los espectadores medievales ante estas imágenes serenas y 
llenas de grandeza tuvo que ser determinante para su fe y para proseguir con 
resignación su vida terrenal. Los artistas con una reducida gama de colores hacen 



Representación del Padre 


12 Biblia de Jerusalén, Desclee de Brou- 
wer Bilbao, 1975. 

I 3 Designa la aureola oval en la que se 
ubicaban las imágenes más importantes 
del arte cristiano medieval. 

14 El nimbo es un halo luminoso que lle¬ 
vaban sobre la cabeza las personas santas. 
En pintura lo llevan dorado. Hay diversas 
clases: crucifero para Cristo, triangular 
para el Padre, circular para los santos, etc... 

15Tervarent, Guy de.:Attributs et symbo- 
les dans l'art profane, 1450-1600, Droz, 
Genova, 1958. 

I 6 Tetramorfos: literalmente significa: las 
“cuatro formas”. Es el conjunto de los 
símbolos de los cuatro evangelistas que 
generalmente acompañaban al Pantocrá¬ 
tor Durante el período Románico suelen 
ir escoltando en las cuatro esquinas a 
Dios, más tarde las respectivas imágenes 
acompañaban a cada uno de los evange¬ 
listas. Corresponden: el águila a san Juan 
porque fue el que se “remontó más alto 
teológicamente”. El hombre, a veces con 
alas, como un ángel a San Mateo porque 
comienza el evangelio con el nacimiento 
de Cristo. El toro a san Lucas por la Vi¬ 
sión de Zacarías con la que comienza su 
evangelio.Y el león a San Marcos porque 
comienza su evangelio con el precursor 
Juan el Bautista, como:“Voz del que clama 
en el desierto” . Interpretan la visión del 
profeta Ezequiel 1, 5-1 3 y el pasaje del 
Apocalipsis que sitúa a estos cuatro seres 
en torno al trono de Dios y los describe 
teniendo cada uno de ellos seis alas, así 
como un gran número de ojos. 

17 Marle, Raimon Van.: Iconographie de I 
art profane au Moyen Age et a la Renais- 
sance et la decoration des demoures, La 
Haya, Hacker 1971. 

18 Logos: concepto que integra los de 
vida, palabra, luz y energía que expresa 
para el mundo griego los principales as¬ 
pectos del Hijo presentado en la Biblia. 
Sin restar nada a este concepto tenemos 
que admitir que facilitó los simbolismos 
pero también contiene limitaciones. 






Pintando un Pantocrátor 


19 Abadía de San Isidoro de León, siglo 
XI. Panteón de los Reyes. 

20 Personaje al que la iconografía ha fun¬ 
dido uniendo dos figuras en una: el solda¬ 
do romano presente en el Gólgota y el 
centurión que proclamó su fe ante lo que 
se produjo cuando Jesús murió. 

21 Cardenal y Doctor franciscano que 
fue un gran guía intelectual de la iglesia 
medieval. Su atributo habitual suele ser la 
custodia. 

22 “Dixit Dominus Domino meo: sede a 
dextris meis”. 

23 Roigjuan Fernando.: Iconografía de los 
santos, Omega, Barcelona, 1950. 

24 Hipóstasis hace referencia a un tér¬ 
mino de origen griego usado a menudo 
como equivalente de ser o sustancia, pero 
reforzando su sentido. Puede traducirse 
como “ser de un modo verdadero”, “ser 
de un modo real” o también “verdadera 
realidad”. Se usa en general para designar 
la sustancia individual concreta, pero no 
todos los autores coinciden en ello. 

25 Bloch, Marc.: La sociedad feudal, 2 vols, 
México, Uteha, 1958. 


una obra de excepcional calidad que resume la visión cristiana que tenían de 
Dios en aquél entonces y que copiaba las de los emperadores. Pintura mural que 
se encuentra en la Capilla Sixtina del Arte Románico 19 . El Pantocrátor; es pues, a 
nivel de imágenes, el antecedente histórico-iconográfico inmediato e imprescin¬ 
dible de conocer; para profundizar en la cristología artística posterior Sin conocer 
la evolución que va desde el juez mayestático e imperial al Jesús Nazarenas, rex 
Judeorum crucificado en la cruz del barroco, es imposible entender la personalidad 
artística y el crecimiento iconográfico del Hijo. 

Obviamente, lo que diferencia al Padre del Hijo es la Encarnación y cuando re¬ 
gresa después de la Ascensión al Cielo, conserva su apariencia terrena aunque 
los cinco signos de la Pasión perduran, son los estigmas, es decir; los cuatro clavos 
y la lanzada del costado de Longinos 20 , donde el incrédulo Santo Tomás siempre 
podría volver a meter sus dedos. Realmente, es extraño que un Cristo resucitado 
conserve las señales de la Crucifixión. Naturalmente, estaba recogiendo una co¬ 
rriente teológica de pensamiento liderada por San Buenaventura 21 , que mantenía 
que las heridas siempre visibles aportaban la prueba irrefutable de su resurrec¬ 
ción y servirían para que se confundan los condenados el día del Juicio Final. 

La segunda persona de laTrinidad, se reconoce iconográficamente por estar sen¬ 
tado a la derecha del Padre, como está escrito en el salmo de David 22 y por los 
estigmas que fueron las señales cruentas dejadas en el cuerpo, motivo por el cual 
descubre su pecho. Se convirtieron pues, en signos tangibles de la identificación 
de la persona viviente. Este Cristo de las cinco llagas fue difundido especialmente 
por las cofradías de la Santa Sangre, por los flagelantes y los que le suplicaban 
contra la “mala muerte” que era la muerte súbita, el actual infarto de miocardio, 
considerada así porque no daba tiempo al arrepentimiento en el último momen- 
to.Y por Santa Brígida de Suecia 23 , que había adoptado como insignia los cinco 
discos rojos para su hábito. 

2.4- El Espíritu Santo 

Al Espíritu Santo también se le denominó Paráclito que viene del griego de 
Parakletos que significa consejero y por extensión, consolador Es la tercera hi¬ 
póstasis 24 divina. El Antiguo Testamento no dice nada sobre el Espíritu Santo, 
únicamente en el capítulo dos del Génesis, se dice: u el Espíritu de Dios se cernía 
sobre las aguas”. 

Sus particularidades iconográficas se especifican en el Nuevo Testamento, en 
los Evangelios y en los Hechos de los Apóstoles. Dentro de las funciones de la 
familia trinitaria representa la inteligencia y hasta la época del descubrimiento del 
continente americano, se le consideraba el inventor de las artes liberales, entre 
las que caben destacar la arquitectura y la pintura. 

Durante la Edad Media se le trataba como si fuera un santo más y ya, en el 
año I 122, el obispo Abelardo 25 fundó en la diócesis de Troyes el Monasterio 
del Paracleto, a pesar de que se consideraba que solo el Hijo podía recibir una 
dedicación, o en todo caso, laTrinidad unida. En el siglo XIV, el rey Enrique III de 
Francia reorganizó la orden del Espíritu Santo porque lo habían elegido en 1573 
rey de Polonia y un año más tarde sucedió a su hermano Carlos IX en Francia 
precisamente el día de Pentecostés. Los caballeros de esta orden llevaban capas 
con lenguas de fuego y una cruz de oro de ocho puntas que llevaba en el centro 
una paloma. 

Al Espíritu Santo se le representaba iconográficamente en muchas escenas: pla¬ 
neando en la Creación, en los desposorios de la Virgen descendiendo sobre la 
vara de José, en la Anunciación enviado junto al arcángel Gabriel, en el Bautismo 
o en la Pentecostés.Y después de la muerte de Cristo, siguió actuando ya que 
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inspiraba a los doctores y a los santos, e incluso, se posaba sobre el hombro 
de San Gregorio Magno dictándole al oído. Otras veces, le inspiraba la trinidad 
colegiada. 

¿Porqué el Espíritu Santo es representado como una paloma? Quizá por el papel 
que jugaba esta ave en el culto a otros dioses como Venus o a la siria Astarté 26 . 
Y, por una deficiente interpretación ya que San Marcos en su evangelio, dice: 
“...el Espíritu descendió de los cielos como uno paloma lo cual en honor a la 
verdad, no significa necesariamente que fuera una paloma. San Lucas que fue un 
evangelista mucho más preciso que San Mateo, dice: “en forma corporal como de 
una paloma ". Sin duda que los artistas requerían traducir de manera plástica la 
palabra escrita y las comparaciones les ayudaban. Una paloma tan blanca como 
la nieve (nivea columba ) de la que emanan resplandores, en el pico y los ojos, a 
veces rojos, para imitar la sangre de los mártires. La paloma con una linterna en 
el pico (lucerna mundi), asciende hacia Cristo que la ha enviado a la tierra 27 . 

2.5.- La Trinidad unida. 

Después de ver a cada persona aisladamente, veamos cómo se funden las tres en 
laTrinidad. Un dogma relativamente reciente del que se reconoce como prefigu¬ 
ración a los tres ángeles recibidos en la mesa de Abraham. Este relato parecía una 
escena costumbrista: Abraham hace que se sienten tres ángeles a una mesa bajo 
la encina de Mambré y les prepara comida con un becerro asado y tres tortas 
de flor de harina mientras que su esposa Sara escucha a la entrada de la tienda 
el anuncio de uno de los ángeles que predice que Abraham tendría un hijo. Más 
tarde, se elimina artísticamente a la pareja de viejitos, y se representan a los tres 
ángeles idénticos hasta el siglo XIV. 

Aparece la palabraTrinidad por primera vez en un escrito deTertuliano y se esta¬ 
bleció el Dogma en el Concilio de Nicea de 325 28 ¿Por qué triunfó artísticamente 
este Dogma? Creemos que fundamentalmente porque el número tres, era sagra¬ 
do: “Numero deus impare gaudet”. Los egipcios por ejemplo, ya adoraban tríadas 
de la misma manera que los hindús tienen laTrimurti: Brama, Siva y Vishnú. Pero 
también tuvo consecuencias desastrosas ya que fue el triteísmo 29 precisamente 
lo que alejó a Mahoma del cristianismo provocando en el siglo Vil la formación 
del monoteísmo islámico, y desde entonces, los musulmanes consideran a los 
cristianos precisamente politeístas. Más tarde la iglesia griega se separó en el siglo 
IX de la católica porque según los griegos el Espíritu Santo procede solo del 
Padre, y no del Hijo. No olvidemos que la misma iglesia romana que celebraba 
la fiesta ocho días después de Pentecostés, fue reacia durante mucho tiempo a 
su celebración. Un culto que sin ninguna duda reforzaron los Trinitarios, orden 
fundada en 1198 por San Juan de Mata para la redención de los cautivos 30 . En el 
siglo XVII, para luchar en centroeuropa contra los turcos y la peste, se convirtió 
en la devoción protectora de los católicos. Su devoción arraigó muy fuerte en 
Francia e Inglaterra. 

¿Cómo explicar al mismo tiempo la unidad y la pluralidad? Se acudió entonces, 
una vez más, a las representaciones simbólicas. 

a. Geométricas: el triangulo equilátero inscrito en un círculo o con el ojo 
divino en el interior La corporación de los albañiles estuvo bajo el patro¬ 
nato del Espíritu Santo con el anagrama del triangulo con el ojo interno 
conocido por Delta místico. O tres círculos concéntricos como los cinco 
aros olímpicos, cuyo origen hay que buscarlo en las representaciones anti¬ 
guas del sol. 

b. Alfabéticas: el alfa griega que tiene tres trazos, la omega griega práctica¬ 
mente es un círculo, la delta griega que es un triangulito. La “ro“ griega (P) 


26 Angulo Iñiguez, D.: “La Mitología y el 
Arte Español del Renacimiento”, Boletín 
de la Real Academia de la Historia, N° 
130, 1952, pp. 63-209. 

27 Cirlot, J.E.: Diccionario de Símbolos, 
Barcelona, Labor; 1978. 

28 Danielou, M.: Nueva Historia de la Igle¬ 
sia, 5 Vols, Madrid, Cristiandad, 1964. 

29 El Triteísmo fue una herejía egipcia del 
siglo VI. 

30 Attwaten D.:The Penguin Dictionary of 
Saints, Penguin Books (1965). 



31 “Talis Patentalis Filius, tali. 


se ha confundido con la“P” latina e interpretado como la inicial de Pater; 
mientras que la“S” agregada designa al Espíritu Santo (Spiritus). Esta com¬ 
binación de letras griegas y latinas, son un símbolo de laTrinidad. 


En el simbolismo litúrgico, el dibujo de la señal de la cruz tiene un sentido tri¬ 
nitario. El cristiano se persigna al entrar y salir de la iglesia: primero en la frente 
en honor al Padre, luego en el ombligo en honor al Hijo ya que se encarnó en 
el vientre de la Virgen y después sobre los hombros de izquierda a derecha en 
honor al Espíritu Santo porque éste procede del Padre y del Hijo, a la vez. 

La abstracción es siempre árida y los artistas, naturalmente, debían sentirse ten¬ 
tados a representar laTrinidad como tres seres humanos, semejantes o no, pero 
unidos. En Occidente existieron varias formas de representar a laTrinidad sino 
se quería fundirla en un conglomerado más o menos amorfo, como fue la tri¬ 
nidad tricéfala. En la época de la Contrarreforma, el papado se opuso contra la 
monstruoso trinidad de tres cabezas o tricéfala que los irreverentes humanistas 
comparaban con Cerbero, el perro guardián del Infierno.Tal fue el rechazo a esta 
trinidad tricéfala que el Anticristo, el Demonio, se representaba también con un 
triple rostro. 

2.5.1.-Trinidades horizontales. 



Trinidad antropomórfica 


Cuya tradición deberíamos bucear en el arte romano y bizantino que con fre¬ 
cuencia ha representado las monedas de dos o tres emperadores sentados uno 
junto a otros y coronados por las Victorias. Estas Trinidades horizontales, pueden 
ser a su vez iconográficamente, de tres clases: 

a. Las tres personas sentadas una junto a otra son rigurosamente idénticas. 
Cuando van vestidas con el mismo tipo de túnica insistiendo plásticamente 
en la unidad. Es la traducción del versículo Quicumque 31 . 

b. Las dos primeras son semejantes mientras que la tercera tiene la forma 
de una paloma. Es la representación trinitaria más habitual. 

c. Las tres personas son diferentes. 


Con el paso del tiempo las personas se fueron diferenciando por la edad y por 
los atributos: el Padre anciano de barbas entrecanas y largas, el Hijo semidesnudo 
adulto con la barba más corta y el Espíritu Santo como una paloma que despliega 
sus alas y cuyo resplandor se convierte en un haz luminoso. Rodeados de ángeles 
como mensajeros que ejecutan la voluntad divina y sobre las nubes como epifa¬ 
nías vaporosas que vinculan el cielo con la tierra. 



Trinidad vertical 


2.5.2-Trinidades verticales 

LaTrinidad vertical o Trono de Gracia intentaba evitar la herejía del triteísmo al 
separarse demasiado las tres personas, es decir; un tema iconográfico que nace 
como consecuencia de conferir la necesaria unidad temática de un grupo. 

Según nuestro punto de vista, esta iconografía bebió de las fuentes del Bautismo 
de Cristo y de laVirgen de la Piedad. Cristo reposaba directamente en el regazo 
del Padre y el Espíritu Santo planeando sobre ambos. 

2.5.3 - Cuaternidades 


Como consecuencia del proceso invasor del culto a laVirgen especialmente del 
que más tarde sería el dogma de la Inmaculada, el arte tendió a ampliar la tríada 
hasta entonces exclusivamente viril e introducir en condiciones de igualdad una 
cuarta persona, a una mujer: la Madre de Cristo. LaTrinidad se convirtió artísti¬ 
camente, en Cuaternidad. 
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A finales de la Edad Media a la Trinidad se une la Coronación de la Virgen, en 
griego Panogio sinthronos. En un principio la Virgen está aparte pero no tarda 
en ganarse un sitio en el centro y generalmente sobre un asiento más bajo. Las 
distintas congregaciones religiosas buscaban ubicar a su Virgen para vestirla el 
hábito de la congregación. En algunas ocasiones, los artistas trabajaban en lo que 
hoy designaríamos como una producción " casi-industrial ” ya que representaban a 
laTrinidad y más tarde ubicaban a la respectiva Virgen de cada orden en la parte 
inferior de la pintura, como señal propagandística del carisma de cada orden 
religiosa. 

2.5.4 - Los dos familias 



Cuaternidad 


A partir de la Contrarreforma, laTrinidad terrena compuesta por María, José y 
el Niño, se contrapone a laTrinidad divina. Desde el punto de vista iconográfico 
ambas trinidades planteaban los mismos problemas plásticos, pero la represen¬ 
tación de laTrinidad terrena es más fácil, no es trina y una a la vez, son tres per¬ 
sonajes unidos por vínculos de sangre, cada uno con su propia vida y todos ellos 
representados humanamente. 

En el siglo XVII, este tema de las dos trinidades superpuestas era corriente en la 
decoración de los retablos. Hay que añadirla toda la riqueza iconográfica de la 
“Fuente de vida”. Un tema que en el arte paleocristiano y bizantino se pintaba en 
los muros de las iglesias con dos ciervos abrevando las aguas (Salmos 42 y 43). 
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Las dos familias 


3.- El retrato disimulado: la aparición de los donantes. 
El papel de las Cofradías 

3.I.- Las imágenes donadas 


Las imágenes donadas cumplieron un papel importante dentro de las prácticas 
religiosas de la sociedad colonial americana de los siglos XVII y XVIII. Donar una 
imagen -ya fuera pintura, retablo o talla-, evidenciaba la calidad espiritual del do¬ 
nante, al mismo tiempo que se convertía en un acto público del poder y muestra 
evidente de la religiosidad de quien lo donaba. 

La costumbre de donar obras religiosas se remonta a fines de la Edad Media en 
Europa, cuando las familias y los hombres más poderosos de regiones italianas 
y/o francesas, hacia fines del siglo XIV, legaban cuadros, retablos e incluso la cons¬ 
trucción y decoración integral de iglesias. En estas pinturas se observa que el acto 
de donar tenía básicamente dos motivos: el hecho de ser la iglesia el lugar donde 
se exhibía el poder económico de quien donaba la obra, y el involucrarse de ma¬ 
nera efectiva en una sociedad en la que solo eran consideradas importantes las 
grandes familias ancestralmente nobles, y no las capas sociales emergentes entre 
quienes estaban los comerciantes y banqueros. 



Retrato con donante 


Esta costumbre que se había iniciado con el cristianismo, y que había sido censu¬ 
rada durante la Alta Edad Media, otorgaba el privilegio para que “toda persona de 
un cierto rango disponiendo de medios financieros importantes, pudiera realizar una 
obra piadosa, haciéndose cargo de los gastos de embellecimiento de un santuario” 32 . 
Estas representaciones eran costeadas por importantes familias y se encargaban 
a notables artistas. Las primeras donaciones que se conoce eran solo representa¬ 
ciones de santos, y la única imagen que aparecía era el personaje sagrado. Sería 
a partir del siglo XV, el gran auge de las obras de donantes. 


En estas obras, la cuota de innovación iconográfica es la incorporación del re¬ 
trato de quien pagaba la obra, el mismo que recibía el nombre de donante o 


32 Galienne y Pierre Francastell. El Re¬ 
trato. Ediciones Cátedra. Madrid, 1978, 
pág. 67. 



33 Galienne y Pierre Francastell. El Retra¬ 
to, pág. 77. 

34 Formato vertical. Figura central de San 
francisco Javier de cuerpo entero. Viste 
sotana negra, sobrepelliz, muceta blanca, 
alza cuello y estola roja. La mano dere¬ 
cha levantada sostiene una vara de azu¬ 
cenas; en la mano izquierda sostiene un 
libro cerrado y sobre él una maqueta de 
una iglesia sin torre. Sobre la cabeza lleva 
un birrete adornado con flecos blancos 
rematados con un broche amarillo; alre¬ 
dedor de la cabeza un halo. Su mirada se 
dirige hacia un rayo el ojo de Dios. En 
el ángulo inferior izquierdo de la obra, 
aparece la figura del donante, de medio 
cuerpo y viste la misma indumentaria del 
santo, excepto el alzacuello que es cerra¬ 
do; en sus manos sostiene el birrete con 
los flecos abiertos y el mismo broche. A 
su derecha, a la altura de cuello aparece 
la siguiente inscripción: E AT I S VE S S. 
AÑO DE 1706 3 DE JUNIO LOS IDEA Y 
PINTA JUAN PEREZ MEXIAS. 

35 Galienne y Pierre Francastell. El Retra¬ 
to, pág. 84. 


comitente; los particulares, apoyándose en estos ejemplos, cuando financiaban 
las decoraciones de iglesias exigían figurar en las representaciones sagradas y, a 
menudo, esta exigencia constituyó la condición para el desembolso del dinero. 
En estas representaciones se mostraba al personaje central, que por lo general 
era el santo patrón, extendiendo una de sus manos sobre el hombro del donante 
quien aparecía retratado a su lado, en pequeña escala, para ser presentado a la 
Virgen o a Jesús. 

A medida que la donación de obras iba en aumento, las representaciones de 
los donantes fueron cambiando. Poco a poco, la imagen del santo fue perdiendo 
magnitud, mientras que la del donante fue ganando tamaño jerárquico, llegando 
incluso hasta igualarla como se evidencia en las famosas representaciones fla¬ 
mencas realizadas por Jean Van Eyck hacia el año de 1435, cuando elaboró la fa¬ 
mosa pintura de laVirgen del canciller Rolin, realizada en óleo sobre tabla 1435 y 
que está actualmente expuesta en el Museo del Louvre en París, donde se exhibe 
con el título de LaVierge du chancelier Rolin; en ella se observa a Nicolás Rolin, 
canciller del rey Felipe el Bueno, funcionario de la corte de Borgoña, arrodillado 
frente a laVirgen con el niño sobre sus piernas. Lo que llama la atención en este 
cuadro es la situación de igualdad entre el canciller donante y María madre de 
Cristo 33 . Estas representaciones en las que los pintores retrataban a los donantes 
físicamente iguales a la persona en cuestión y equiparándolos con las imágenes 
santas, se produjeron escasamente en América. En el Nuevo Mundo, la premisa 
de representación, como se observa en la pintura de San Francisco Javier pintada 
por Juan Pérez Mexia hacia I706 34 , recayó sobre las características espirituales 
más que en las físicas. Sin embargo, entre los donantes europeos y donantes 
americanos se compartió la necesidad de figurar y aparecer como personajes 
principales de la sociedad. 

Este tipo de representación respondió a los cambios que experimentaba la so¬ 
ciedad humanista europea, en la que las nuevas capas sociales (burgueses, comer¬ 
ciantes, banqueros), como forma de evidenciar su poder económico, contrataban 
a los mejores artistas para la realización de obras en las cuales ellos aparecían 
retratados como individuos o como miembros de un colectivo. Italia, entonces, 
sería la cuna de una forma de representar donantes; hacia el último tercio del 
siglo XV, “Ios retratos colectivos al comienzo invadieron los cuadros de altar. Estos 
asistentes que rodean como testigos indiferentes la escena sagrada , son ciertamente, 
en el sentido social, los descendientes del donante, es decir que uno de ellos ha pa¬ 
gado la ejecución del cuadro” 35 . 

En Ecuador; las pinturas de donantes mantuvieron un modelo de representación 
medieval; en ellas se observa al donante en proporción menor a la de la imagen 
santa, ubicado en uno de los ángulos inferiores del lienzo, en actitud de piedad y 
con las manos unidas a manera de rezo. Estas representaciones no muestran ras¬ 
gos fisonómicos particulares, es decir; se reproducían las facciones pero de mane¬ 
ra genérica, sin alguna característica particular que permitiera el reconocimiento 
explícito del personaje que donaba la obra. Al parecer; lo que se buscaba era la 
exaltación de la piedad y bondad cristiana. Dichas actitudes fueron rescatadas 
por el espíritu Contrarreformista en el que se buscaba dejar una constancia de 
las actitudes morales del donante como ejemplo de buen cristiano. 

Los temas iconográficos preferidos, fueron: 

a. Los santos patrones: es decir; el santo al que el donante encomendaba 

su amparo. 

b. Imágenes del nacimiento de Cristo, donde los donantes se involucraban 

como pastores o reyes magos. 

c. El Juicio Final, donde los donantes se ubican como almas benditas por 

sus buenas obras. 
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d. El purgatorio, donde los donantes se ubican como almas salvadas. 


e. La Pasión de Cristo, sobre todo con el Descendimiento de la Cruz (Pie- 
ta), que evidencia una estrecha relación entre Cristo y el donante y donde 
la mentalidad religiosa rebosa una fuerte carga emocional y establece un 
dialogo, participando de sus beneficios espirituales pero también de sus 
sufrimientos. " Entonces, el donante trasciende el tiempo presente , ya que el 
cuerpo descendido de Jesús se encuentra en brazos de una virgen” 36 . 

La representación individual tiene rasgos particulares: se ubica en uno de los 
extremos inferiores de la obra el retrato del donante o comitente de manera 
genérica, es decir; no se profundizaba mucho en los rasgos físicos, pero sí se 
exaltan las características morales del mismo con actitudes corporales, como la 
mirada hacia la imagen sagrada y/o las manos en actitud de rezo, con cruces, de 
pie o arrodillados. 

La representación de donantes grupal es otra modalidad abundante en el Perú, 
en la cual el donante, resaltado por su vestimenta o tamaño, forma parte de un 
grupo, mirando fijamente al espectador; lo que indica que la obra ha sido donada 
por dicho grupo. En algunas oportunidades, se podían encontrar mezcladas en 
una misma composición las imágenes de ambos tipos de donantes. La serie del 
Corpus-Cristi cuzqueño, es el ejemplo de este último tipo de representación. 
Son en total dieciséis cuadros, que representan las procesiones realizadas por 
las distintas cofradías en la fiesta del Corpus Cristi, en el Cuzco del siglo XVII. En 
ellas están los miembros de las cofradías, quienes tenían el privilegio de cargar la 
talla. Los cargueros miran fijamente al espectador; sin embargo, en la parte infe¬ 
rior derecha de la composición, sobresale un personaje, cacique indígena por el 
color de su piel y vestido, quien podría ser el donante perteneciente a la cofradía 
y quien pagó. 

En estas imágenes se destaca el interés por demostrar la piedad cristiana que 
poseía el donante y, al mismo tiempo, se buscaba evidenciar la condición social 
del mismo, ya que el costo de una obra, durante el siglo XVIII, era elevado y solo 
algunos miembros de la sociedad contaban con los recursos suficientes para 
costearla. En variadas oportunidades se recurrió a las asociaciones para costear 
las obras, de esta manera, no se representaba solo un donante sino un grupo de 
donantes que, por lo general, eran miembros de cofradías; básicamente eran gru¬ 
pos de personas devotas que se congregaban en torno a un santo. En Ecuador; 
los indios y principales se valieron de estos espacios sociales para propagar su 
incorporación a los nuevos modelos impuestos por los españoles, y la cofradía 
fue el lugar perfecto para desarrollar la donación. 

3.2- Las Cofradías 


El papel desempeñado por las cofradías en Ecuador durante el siglo XVII fue 
sumamente importante en relación con las obras donadas, pues permitió la crea¬ 
ción de asociaciones para costear el valor del donativo que se quería ofrecer No 
obstante, las cofradías también permitieron la creación de espacios sociales en 
donde los indígenas podían hacer pública su cristiandad, articulándose dentro 
de los modelos impuestos por los españoles. Será la cofradía el lugar de donde 
saldrán la mayor cantidad de obras donadas, pues era muy difícil poder costear 
una obra por una sola persona 37 . 

Las cofradías ecuatorianas tuvieron su origen en las cofradías españolas formadas 
hacia el siglo XII, que reunían personas practicantes de un mismo oficio en torno 
a la devoción por un santo en particular Estas devociones fueron sumamente 
importantes porque relacionaron hechos de lo cotidiano con imágenes sagradas, 
difundiendo la devoción por las mismas. Es decir; que si varios plateros creaban 
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una cofradía, seguramente escogían a San Eloy como su santo patrón, por ser 
éste el santo de los plateros.También podía ocurrir que el santo patrón de la co¬ 
fradía fuera escogido por los milagros realizados a los cofrades, o respondiendo 
a situaciones particulares en donde la cofradía escogía a su santo patrón bajo 
otros motivos, como por ejemplo santos protectores de epidemias, calamidades, 
desastres naturales entre otros 38 . 


Algunas de las devociones que tuvieron mejor acogida hacia el siglo XVIII, en la 
antigua Audiencia, estuvieron relacionadas con distintas advocaciones marianas, 
con santos fundadores o con santos mártires, pues estos fueron los temas visua¬ 
les con los cuales las órdenes religiosas llevaron a cabo la tarea evangelizadora. 
Los santos en la sociedad colonial se convirtieron en intermediarios entre Dios y 
los problemas cotidianos de los hombres. Cada santo tenía un uso y se recurría a 
él para pedir en determinada situación. Es por ello que en las ciudades serranas 
ecuatorianas, por su altitud, no suelen faltar San Sebastián ni San Blas que prote¬ 
gían de las epidemias y los males de la garganta, respectivamente. La devoción a 
San Sebastián cobró gran fuerza entre la comunidad indígena luego de las gran¬ 
des epidemias de viruela de fines del XVI. 

Si el problema se resolvía, el santo y su imagen cobraban popularidad, y si no 
actuaba de manera adecuada éste decaía. De allí provenía, en primera instancia, la 
selección del santo patrono de la cofradía, de la devoción por determinada ima¬ 
gen; y, en segundo lugar; de la orden religiosa que avalara la fundación de la misma. 
Dentro del santoral católico había santos para todas las especialidades. Las co¬ 
fradías fueron en principio congregaciones solo para los españoles, pero hacia el 
siglo XVII se permitió la agrupación de indios para la creación de cofradías, bajo 
la influencia tridentina que avaló la cofradía como medio de evangelización. Aun¬ 
que la participación en ellas era voluntaria, primero se debía solicitar autorización 
para su creación, estando todas estas asociaciones bajo el control de la iglesia. 

“Ninguna persona o personas de cualquier rango o condición puede crear o estable¬ 
cer hermandades o cofradías en las iglesias o fuera de ellas sin consultar al arzobispo 
o al vicario general, bajo pena de excomunión mayor o el pago de diez pesos de oro 
que irá al fondo para la construcción de iglesia de la comunidad ... ” 39 . 

Las cofradías se convirtieron en espacios de interacción social en la sociedad 
colonial; en ellas las relaciones se estrechaban y los miembros velaban unos por 
el bienestar de los otros. Mediante ellas, la estratificación social quedaba disi¬ 
mulada aparentemente, aunque pronto empezaron a zonificarse los espacios y 
privilegios 40 . 

Para poder ser miembro de estas hermandades se debían demostrar algunas 
cualidades como la buena conducta moral y cristiana; “ser devotos del patrono de 
la cofradía; corregirse de la mala vida; dejar los vicios de borrachera y las supersticio¬ 
nes de hayo y tabaco; celebrar con solemnidad las fiestas del santo patrono; recoger 
limosnas; asistir a misa domingos y días de fiesta y rezar el rosario todos los días; 
encargarse de los hermanos cofrades y pagar las cuotas fijas asignadas " 41 ■ 


38 Soto mayor; María Lucia. Cofradías, ca¬ 
ciques y mayordomos, pág. 60. 

39 Soto mayor; María Lucia. Cofradías, ca¬ 
ciques y mayordomos, pág. 63. 

40 Ibidem, pág. 57. 

41 Ibidem, pág. 58. 

42. Ibidem, pág. 69. 


Después de demostrar mediante su conducta que era un buen cristiano, éste 
pedía al cura la autorización para fundar la cofradía. Lo más importante era la 
donación, que se daba en dinero, animales o con compra de la imagen misma a 
venerar; siendo tal vez ésta última la más importante, pues: “se prefería la imagen 
de bulto o se consideraba de mayor prestigio que, por ejemplo, un cuadro, pues ella 
podía sacarse en procesión y mover más la emoción." 42 . Además, no se les podía 
poner una cartela que evidenciara quien o quienes eran los donantes, posibilidad 
que sí daban los cuadros que se colgaban en las iglesias, o las pinturas murales 
que decoraban siempre y de manera continua el templo. Luego, se procedía a 
la designación de los cargos de la cofradía como el de Mayordomo que, por lo 
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general, era el donante de la imagen y quien a su vez debía ocupar cargos de 
renombre dentro de la comunidad, y el alférez o encargado de dirigir la fiesta 
anual en honor al santo patrón; éstos eran los cargos que todas las cofradías 
debían tener; pues eran los encargados de mantenerla y sus cargos se escogían 
por votación dentro de los miembros participantes de la cofradía. Eran cargos de 
mucha responsabilidad y renombre y que, a la larga, terminaban por configurar 
la imagen de prestigio y poder de quien los ostentaba, dentro de sus respectivas 
comunidades 43 . 

En síntesis, los donantes lograban tres privilegios: 

a. El poder político administrativo y religioso. 

b. El poder económico. 

c. El aumento de prestigio y renombre, si la cofradía aumentaba sus ingre¬ 
sos. Además, cuando éstos morían los cargos eran heredados o quedaban 

en manos de algún miembro de la familia del mayordomo que había fa¬ 
llecido. 

3.3.- La imagen del donante 

Si bien la imagen cumplió un papel de relevancia durante el período colonial, 
la iglesia la reglamentó firmemente con disposiciones que se difundían por 
medio de los manuales y tratados de pintura, que incluían las normas y pará¬ 
metros precisos para la elaboración de las mismas. Por supuesto, los tratados 
de pintura y manuales realizados en España fueron los que llegaron a las ma¬ 
nos de algunos pintores quiteños, quienes trataban de seguir las disposiciones 
al pie de la letra. 

Según Jaime Borja: “En el siglo XVII español se produjeron importantes tratados so¬ 
bre el arte de la pintura, los cuales incluían preceptos, reglas; clasificaciones y técnicas. 
Entre los más difundidos se encontraba Diálogos de la pintura de Vicente Carducho 
(1633);Arte de la pintura de Francisco Pacheco (1649); Luz de Pintura de Luis Vargas; 
Las medidas del romano de Diego de Sagredo; El pintor Cristiano y Erudito de Juan 
Interian deAyala (I 730) posible copia de un tratado de 1570. Todos los autores que 
han trabajado la pintura neogranadina, concuerdan en que algunos de estos textos 
circularon en los talleres santafereños, con alta certeza se cree que fueron empleadas 
las obras de Francisco Pacheco y Juan Interian de Ayala, meta textos que trasmitían y 
reactualizaban las reglas de la disciplina." 44 

En cuanto a la representación de donantes en obras religiosas el “Pintor cristiano 
y erudito’’ de Juan Interian de Ayala dispone, que: “En la misma clase se han de 
colocar otras Pinturas, en las que estando representado Christo, la Santísima Virgen, 
ó algún Misterio de nuestra Santa Religión, mandan sus dueños á los Pintores, que 
les pinten á ellos mismos en la orilla de la tabla arrodillados, y llenos de un profundo 
respeto; para representar con esto á la vista de todos el amor, ó reverencia que tienen 
á Christo, á la Santísima Virgen, ó á algún particular Misterio: de las quales he visto yo 
algunas repetidas veces. Con efecto, ¿quién dudará ser esta una cosa pía, y devota? 
Pero, sobre si se puede hacer esto siempre, y sin distinguir de circunstancias; véanlo 
los que lo practican, consultándolo antes con hombres doctos, prudentes, y eruditos: 
aunque yo casi no pongo duda en que si tales Pinturas se propusiesen delante de 
hombres rudos, é ignorantes, habría muchos que se persuadirían, ser el fin, y objeto 
de ellas el significar haberse aparecido Christo, ó la Virgen á los sujetos, que se veían 
pintados en la tabla, u otra cosa semejante, que fácilmente podría causar alguna 
preocupación en el ánimo de gente ignorante ’’ 45 . 

De esta manera, los pintores quiteños, a diferencia de sus colegas europeos, 
tardaron más tiempo en capturar la imagen física del retratado, porque estaban 


43. Ibídem, pág. 123-1259. 

44. Borja, Jaime. La Construcción Del Su¬ 
jeto Barroco... pág. 35. 

45 Interian de Ayala, Juan (1656-1730). 
El pintor christiano, y erudito, ó Tratado 
de los errores que suelen cometerse fre- 
qüentemente en pintan y esculpir las Imá¬ 
genes Sagradas. / dividido en ocho libros 
con un apéndice...; traducida en castellano 
por D. Luis de Durán y de Bastéro. Biblio¬ 
teca Virtual de Cataluña. 




Joaquín Pinto 


46 Schmitt, Jean Claude. La Moral de los 
Gestos. En Fragmentos Para una Historia 
del Cuerpo.Vol. 2, pág. 130. 

47 Rembrandt Harmenszoon van Rijn 
(1606 - 1669) fue un pintor y grabador 
holandés. La historia del arte le considera 
uno de los mayores maestros barrocos 
de la pintura y el grabado. Su aportación 
a la pintura coincide con lo que los histo¬ 
riadores han dado en llamar la edad de 
oro holandesa. 


centrados en trabajar en la imagen espiritual elaborada al dictado del mentor La 
iglesia católica lo veía con buenos ojos porque el donante exhibía su cristiandad 
públicamente,)/ costeaba una “herramienta de evangelización”. Además, la repre¬ 
sentación del rostro del donante no remitía al parecido físico, sino que buscaba 
la representación de las cualidades morales del mismo. En estas representaciones 
se buscaba exteriorizar las emociones del alma, por ejemplo, con los gestos ex¬ 
presando la relación entre cuerpo y alma, que difundía el cristianismo en la que 
“el gesto es considerado como la expresión física y exterior del alma interior ”. 

Ya durante el siglo XVIII se evidencian algunos rasgos fisonómicos particulares, 
más bien genéricos, como el color de la piel o la manera de llevar el cabello. Los 
gestos expresados en las pinturas de donantes, casi siempre se representaban en 
el rostro y las manos apoyándose en la pose del cuerpo. En cuanto a las manos, 
éstas apoyaban el discurso que iniciaba el rostro; existe una integridad moral 
controlada, algunos, por ejemplo, aparecen con el rosario, práctica relacionada 
con la imagen de laVirgen María cuya devoción fue muy difundida especialmente 
por la orden franciscana. 

La posición del cuerpo, es decir la “pose”, también comunica significados muy 
claros en este tipo de representaciones; por lo general los donantes coloniales 
aparecían representados de rodillas en actitud de sumisión y respeto a la imagen 
religiosa, costumbre que heredó de España, sin embargo, en los retratos de do¬ 
nantes posteriores los indígenas están representados en tres cuartos y de frente 
al espectador; mostrando su calidad espiritual. 

4.- El Retrato Republicano 

A partir del siglo XVII, en Europa, con Rembrandt 47 por ejemplo, surge para el 
artista la necesidad no sólo de reproducir una figura humana, sino también de 
representar humores, actitudes intelectuales, etc.... Será durante el siglo XVIII 
cuando predomine paulatinamente un fuerte deseo de independencia del artis¬ 
ta, que se materializa por una autonomía de las artes que empiezan a liberarse, 
progresivamente, de las normas y obligaciones religiosas. Con el Romanticismo 
nace la idea del genio liberado y libre en su pintura. 

El retratista tiene solo que copiar; como si bastara con captar nada más. Sin 
embargo, en las líneas y contorno del rostro se exige que se manifieste el alma, 
que el alma le dé vida a la imagen pintada. Podemos concluir que, hasta el primer 
tercio del siglo XIX, un retrato tenía que ser “algo parecido”, una imagen que 
transcribía la identidad moral de su modelo, más que la física y/o la psíquica. La 
única trasgresión que se podía aceptar era la idealización o el embellecimiento 
de la figura. Desde la segunda mitad del siglo XIX en adelante, parece que el 
interés por la verosimilitud es cada vez más importante. El retrato se inscribe en 
un contexto incipiente de crisis. 

4.I.- El retrato “oficial” 

Los emperadores, reyes, príncipes, papas, gobernantes y presidentes han dispues¬ 
to siempre de buena facilidad para ser retratados. Otra cuestión diferente es ob¬ 
servar en qué medida estos retratos son fieles a la imagen de estos personajes, 
y de qué manera han querido ser retratados. A veces, fueron retratados en la 
misma posición; por ejemplo, con tres trajes correspondientes a los tres ejércitos 
que capitanean, intentando fusionar conceptos y estética que justifiquen su res¬ 
ponsabilidad y poder 

Las reglas de la iglesia católica prohíben al Papa posar para pintores. Es curioso, 
mientras tanto, que en el mundo existen millones de retratos suyos y, en el nuevo 
retrato oficial de cada Papa, se espera que aparezca con una expectativa grande. 
El Papa Benedicto XVI 48 , permitió a un alemán ateo crear su nuevo retrato ofi¬ 
cial; se trata del pintor de Leipzig, Michael Trigel que ya ha hecho los primeros 
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bosquejos durante la audiencia colectiva en el auditorio Pablo VI, la sala de actua¬ 
ciones del Vaticano. Al pontífice le informaron de antemano que a la audiencia 
asistiría el retratista alemán, y que lo dibujaría “al natural”. Se conoce que el Papa 
Benedicto XVI llama al artistaTrigel, en broma, su “Rafael”, evidentemente para 
recordar el hecho de que el gran pintor italiano Raffaello Sanzio trabajó durante 
diez años sobre el retrato del Papa Julio II. Por las condiciones excepcionales 
vinculadas con el puesto de la persona de Ratzinger el trabajo sobre su retrato 
se alargó de los dos meses -comunes para este tipo de trabajo- hasta los seis y 
nueve. Parece ser que el retrato papal está por encima de las creencias de quien 
lo ejecuta, y del tiempo ordinario que se contrata para su elaboración. 

Algunas de las constantes, en éstas representaciones nobles, son la disposición de 
los personajes sentados en una silla, quienes en unas ocasiones adoptaban una 
pose señorial, y en otras adquirían una “postura napoleónica” que superaba la 
iconografía del guante blanco de las épocas dinásticas, con el mismo significado. 
El permanecer sentado pudiera tener un fin estético o quizás como modo de 
evitar el cansancio, debido a que el tiempo de exposición ante el objetivo es 
considerablemente largo y tedioso, hasta llegar al punto de manifestarse en los 
rostros de los pintados; además, este tipo de personas habitualmente no están 
acostumbradas a grandes desgastes físicos. 
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En el Ecuador; las más altas dignidades son retratadas habitualmente cuando 
asumen el ejercicio de su poder Políticos, banqueros, presidentes, rectores de 
universidades, etc., engrasan el listado ceremonial que revive la tradición de Ve- 
lázquez (1599-1 660) cuando buscaba hacerse un lugar en la Corte de Felipe IV. 
Generalmente esta manera del retrato no profundiza en la naturaleza individual 
del modelo representado. Evidentemente, la semejanza física está perfectamente 
lograda, se ha convertido en una cuestión de oficio y el oficio está perfeccionado. 

Luigi Stornaiolo, en este retrato oficial e histórico de Eugenio Espejo, nos de¬ 
muestra que lo figurativo no sólo es la expresión de una mirada soberbiamente 
frontal que confía en el optimismo y la capacidad de decodificar un rostro, una 
historia; es la potencialidad expresiva de relacionar los fragmentos de un recuer¬ 
do con la realidad de quien los vive; al pasado no tenemos que triturarlo, sino 
recrearlo desde la óptica del presente. 

4.2- El retrato de ostentación 

Si observamos la mayoría de los retratos familiares de la burguesía, y particu¬ 
larmente sus rostros, surge la pregunta del por qué no sonríen. Varias son las 
conjeturas que rodean en torno a esta pregunta, una de ellas es la costumbre de 
ritualizar el momento de retratarse, más aún si esta imagen va a ocupar un lugar 
en el álbum familiar; “colgado” de la casa. 

Así, las representaciones fotográficas de la élite resuelven las necesidades socia¬ 
les particulares al servir al proyecto de construcción de la conciencia social de 
ciudadano ejemplar En este sentido, “hacerse el retrato” es uno de esos actos 
simbólicos mediante los cuales los individuos de la clase social ascendente mani¬ 
fiestan su progresión, tanto de cara así-mismos como ante los demás, y se sitúan 
entre aquellos que gozan de la consideración social en el imaginario colectivo de 
la ciudad y del país. 
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De igual modo, el acto de retratarse “en vivo y en directo” propicia un momento 
íntimo y trascendental. El artista crea un momento de trance y alegoría en aque¬ 
llos que quisieron, de alguna manera, perpetuarse dentro del envoltorio de una 

imagen, obteniendo posteriormente un valor material dentro de su propio círcu- 48 Benedicto XVIJoseph Alois Ratzinger 
lo familiar; quizás hasta llegar a quedar en el olvido. Conforme avanza el tiempo, ( i927).Trasei fallecimiento de Juan Pablo 

■ - ■ i << n r i , r ... , II, fue elegido como el 265° Papa el 19 de 

el hieratismo en las poses forzadas va perdiendo fuerza y, paulatinamente, va abril de 2005. 
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resultando más espontáneo el retrato; inclusive las visitas a las galerías de los 
artistas comienzan a dejar de ser un requisito para hacerse el retrato, y se em¬ 
plea el uso de los espacios naturales o urbanos como escenarios para retratarse 
donde ya la utilería escenográfica pasa a un segundo plano; es deán la imagen 
sale cada vez más del estudio, y comienza a “respirar el aire libre”. En este sentido, 
regirá la búsqueda del ideal de belleza a través de la forma, para representar no 
tanto lo que es, cuanto lo que le gustaría ser 

Los retratos de ostentación pueden representar grupos de personas en alguna 
actividad, o después de alguna “travesía profesional” que los muestra como su¬ 
pervivientes: uniformados, habitualmente de color negro, con orlas que privile¬ 
gian la descripción del ser y están antes que la acción de ser retratados. El retrato, 
pues, es el puente que permite acceder socialmente a un “bautismo profesional” 
para entrar en contacto con elementos que permanecen ante cualquier imagen: 
la esencia humana compartida, la exhibición de valores e identidades, en defini¬ 
tiva, es la construcción de una estética y un lenguaje simbólico de integración y 
orden. 

4.3 - El retrato de la angustia 

Un hombre casi sin rostro chilla bajo un cielo incandescente. Se trata de “El grito”, 
el cuadro más famoso del pintor noruego Edvard Munch 49 y, para muchos, la 
obra icono de la angustia existencial. Puede que Munch no recurriera a demonios 
interiores ni a metáforas coloridas para reflejar con toda su fuerza un estado de 
ánimo. Era el año I 883, cuando el volcán indonesio Krakatoa, entre Java y Su¬ 
matra, entró en erupción y “regaló” a la humanidad un espectáculo que muchos 
pintores se afanaron en recoger: el firmamento se tiñó de colores por efecto de 
las nubes de polvo que llegaron a la estratosfera y afectaron a todo el planeta 
en los años siguientes; la luna cambió de color y los atardeceres se tiñeron de 
púrpura, para sorpresa de la humanidad. Sea su estado de ánimo o los efectos 
del clima, un gran retrato de angustia existencial. 

Analizamos en este apartado los retratos que tienen una intención de angustia. 
Los prismas y los cilindros, en los que insertan las composiciones de las facciones, 
son la delimitación de un espacio irreal humano que se insinúa. La expresión 
tiende a ser expresionista, valga la redundancia. Esto se explica porque el signifi¬ 
cado del expresionismo es el de modificar el mundo mediante la acción, lo que 
es coherente con la intención de estas obras retratísticas. Emplean figuras con 
formas propias del surrealismo. Esta combinación de surrealismo y expresionis¬ 
mo, movimientos tan dispares entre sí, se justifica por el hecho de que, por una 
parte, el artista sufre; por otra, el artista desea trasformar el mundo que le causa 
el dolor y la angustia; tiene la sensación de vivir en un mundo que es necesario 
cambiar mediante acciones creativas. 

Subliman su resentimiento mediante la satisfacción en la creación artística. No evitan 
lo trascendental aunque no lo buscan como fin, sino como quejas. No pretenden 
alcanzar la idea sino mostrar el fenómeno, pero la alcanzan porque en sus obras 
evitan referencias individuales, al haberse convertido en sujeto los protagonistas. 

En general, al analizar el valor y sentido de las obras captamos la intención trans- 
gresora de los artistas -pero no su sentido-, por eso, la defensa de sus obras 
como retratos es la defensa de un acto de transgresión. Pero si ésta es apreciada, 
especialmente en nuestra época, no es sólo por este aspecto sino porque recla¬ 
ma el derecho del hombre a mostrar su angustia por su situación. Con ello, se 
pretende reclamar el derecho a ser atendido de tal forma que se asiente en la 
sociedad la idea de que los problemas humanos deben ser solucionados por la 
sociedad, en lugar de ser ella su causa; se intenta establecer un nuevo derecho 
social: la denuncia creativa del rostro. 
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Así, toda la puesta en escena de la historia canónica del retrato que se presen¬ 
ta como “única y verdadera”, y sobre todo “universal”, no es sino la sofisticada 
proyección que el sujeto y el poder impusieron durante muchos siglos en una 
extraordinaria aporía que encubre cuando parece destapar Una máscara ante 
el espejo. El sujeto ilustrado monolítico y presa de sus jerarquías y de su propia 
imagen, aquel que se exportó como “único e irrepetible” habló por todos y por 
ninguno. 


Estos retratos de angustia nos demuestran que en un retrato hay al menos dos 
sujetos, uno ocupa el lugar de lo informe, otro el lugar de la máscara que lo figu¬ 
ra, ambos intercambiables, reemplazados precisamente por su heterogeneidad, 
porque son dos y no uno, sólo en el dibujo o en la pintura viven y reviven esta¬ 
bleciendo un lugar de encuentro, sólo las convenciones del arte logran que el “yo 
retratado” rellene al “yo mirado”, pura ausencia de la angustia. 

4.4- El retrato de los marginados 


Cuando los retratados son vagabundos, marginados, y supervivientes, nos pode¬ 
mos hacer la primera pregunta: ¿Cómo consigue que se pongan delante de su 
mirada? Con mucho respeto. Se lo plantea. Sin imponer nada. Existe cierta ten¬ 
dencia a que el estudio sea el lugar en el que ellos viven, o mejor dicho malviven. 
Sea el que sea. 

Personajes anónimos y marginados, con la dureza de la vida taladrada en su ros¬ 
tro, desde la época del realismo social hasta el nuevo realismo social que vivimos. 

Hace setenta años, tal vez fueron los indios de la sierra o los pescadores de 
los pueblitos marineros; hoy son los migrantes, las prostitutas o los desplazados 
sociales. Los que viven en las calles, los que rebuscan en los basureros, los que 
vagan sin dirección por los suburbios. Están al otro lado del mundo del éxito y 
del bienestar; pero muchos de ellos han tenido antes una vida normal. Esa vida se 
ha roto en un momento determinado por causas contundentes, y son retratados 
en sus miserias. 



Boris Salinas 


Normalmente, en los retratos ecuatorianos este tipo de “retratos” tienen tres 
cualidades: no quieren que se les violente la vida, no esperan que nadie les dé 
lecciones morales ni éticas, y no quieren que nadie les pregunte nada y menos 
que les haga promesas; para ellos no existe el futuro, sino el día a día. Es lógico, la 
propia acción de ser retratados es pura contradicción, puesto que una persona 
dividida en el “Yo”, hasta en su decisión de “pintarse o dibujarse” lo hace desde 
la comunidad a la que pertenece, y ellos son los sin-techo, sin-comunidad,... una 
ficción autobiográfica que, al fin, podría ser en lo fundamental la autobiografía de 
cualquier anónimo desheredado; por eso, con frecuencia, reclaman un género, 
una profesión o un destino, sin rostro. Cuando les ponemos rostro, entiende el 
artista el recelo social de este colectivo, y más en unos momentos en los que 
están reviviendo sus peores pesadillas. 

¿Qué hay de artificio en estos retratos? Posan delante de un fondo que es su 
historia. No se visten ni maquillan para la representación. Si existe algo de “pose” 
es el resto de dignidad innata que les queda. Es tan auténtica como la vida que 
cuentan los surcos de su cara. En todo caso, la cualidad anti-autobiográfica de 
estas obras reside en algunos puntos curiosos, son obras que suelen terminar 
“colgadas” de las paredes de la burguesía; esta temática nunca triunfará, porque 
se halla cerca de la sensibilidad y del cualquiera, imagen fracturada, escaneada o 
radiografiada de una historia sin éxito que es contradictoria con la vanidad de 
una memoria pintada. 



Boris Salinas 








Boris Salinas, hunde su identidad cultural en la marginalidad de la que salió, en un 
pasado familiar desfavorecido, y su denuncia social siempre tiene tintes técnicos 
de superación: quemar con leña las esculturas, trabajar con la arcilla de su estima¬ 
da Loja, etc., y esto para nada es alienante, es una cita que le permite recuperar 
y recuperarse con la superación y el orgullo de sentirse él-mismo. 

4.5 - De la caricatura a la caracterización 
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Eduardo Kingman 


Una caricatura (del italiano caricatura: cargar; exagerar) es un retrato que exagera 
o distorsiona la apariencia física de una persona o de varias; en ocasiones, un es¬ 
trato de la sociedad reconocible para crear un parecido fácilmente identificable y, 
generalmente, humorístico.También puede tratarse de alegorías. Su técnica usual 
se basa en recoger los rasgos más marcados de una persona (labios, cejas, etc.) y 
exagerarlos para causar comicidad o para representar un defecto moral a través 
de la deformación de los rasgos. 

La caricatura política nace propiamente en Francia, tras las ilustraciones alusivas 
a temas controvertidos y de personajes como Napoleón III y Luis Felipe, que 
ponían en tela de juicio su credibilidad ante la opinión pública. Estas ilustraciones 
fueron impulsadas gracias a la difusión de la litografía que permitió la fundación 
de periódicos ilustrados en un mayor número. La caricatura política es, desde 
entonces, un sistema de lucha dirigido con virulencia contra personajes de la 
vida pública, con el ánimo de ridiculizarlos para resaltar sus errores. Puede llegar 
a todos y aporta una visión no formal a la opinión pública, permitiendo revivir el 
pasado gracias a la facultad del hombre de integrar elementos heterogéneos a 
la visión histórica. 


Como género artístico tiene dos cualidades que merecen destacarse: 

a. Es el medio de ridiculizar situaciones e instituciones políticas, sociales 
o religiosas, y los actos de grupos o clases sociales que, de otra manera, 
serían difíciles de elaborar; por ejemplo, para alentar cambios sociales o 
políticos. 

b. No necesita del lenguaje escrito para sostenerse; tal vez por eso es que 
casi todos los diarios del mundo suelen incluir una o más caricaturas en su 
sección de opinión. 

Es una mirada fugaz e hiperbolizada que está muy condicionada por los medios 
donde aparece, y ya se sabe que: " ningún medio cuenta la verdad, sino su verdad”. 
Aunque sea solo porque, entre las muchas noticias que deciden ofrecer, seleccio¬ 
nan unas y prescinden de otras. Contienen estos retratos un lenguaje simbólico 
de fuerte carga emocional y su mejor virtud es que llegan a todos, habitualmente 
a gente fuera de las esferas temáticas en las que la propia caricatura se maneja. 

Si la caricatura privilegia una parte del cuerpo humano sin duda que ésta es la 
cara, mediante la exageración “se consigue decir todo, sin decir nada”. Se basan en 
la “ley de la condensación” de forma que, con pocos trazos, expresan muchas 
cosas. Pero, además, algunas caricaturas pueden y saben integrarse dentro del 
“imaginario colectivo” formando parte del tejido social y de la política de una 
determinada época. 

Las caricaturas, para la historia del arte, son “balcones sociales y políticos” que un 
“vidente de la actualidad” es capaz de dibujar; donde su mayor desafío será anclar 
la mirada del lector para que, con un golpe de vista, entienda y le dedique un 
valioso tiempo, mientras interpreta lo oculto que se desprende. 

¿Es la caricatura un retrato? Históricamente ha existido un desdén generalizado 
hacia la imagen humorística en la prensa, o incluso a la ilustración en general. 
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Los historiadores de arte tradicionalmente han marginado este campo, ya que 
la mayoría no ha solido considerarlo como Arte al centrarse únicamente en las 
llamadas ‘Artes mayores”, olvidando muchas veces, como señala Gombrich 50 ’ 
que como clase de imágenes, las caricaturas no están ni más ni menos encajadas 
en un contexto histórico definido, que los retratos oficiales o los cuadros de altar 

Por encima de un retrato, la caricatura lleva consigo la representación de una 
idea; es ante todo algo que se quiere comunicar; desde una crítica a un elogio, 
pero desde una perspectiva abstracta, ya que por encima de todo se comunica 
un concepto. Por mucha exageración, desproporción, reducción o cualquier otro 
elemento que pueda existir en una caricatura, ésta siempre deberá ser un retra¬ 
to en el sentido de que esa caricatura ha de ser necesariamente reconocible e 
identificable para que pueda existir; de ahí que la caricatura no pueda detenerse 
en lo externo sino en lo verdaderamente característico de lo que se quiere re¬ 
presentar; debe estar en la divagación psicológica. Esto es ir más allá de un simple 
retrato físico para poder llegar a un retrato psicológico, utilizando para ello unos 
medios propios característicos y definitorios. 

5.- Disolución o Reacción: ¿Desapareció el retrato con la fotografía? 

El nuevo uso de la Imagen. La arquetípica imagen del Cine. 

5 ./.- La Fotografía 

La fotografía, lejos de acabar con la pintura y procurar un sin fin de nuevas po¬ 
sibilidades, vino sobre todo a significar la liberación de un medio cuyo máximo 
valor hasta entonces, había estado centrado en la aptitud del artista para captar 
objetivamente la realidad visible. La fotografía, como nuevo sistema de fijación y 
representación de la realidad, deja sentir su influencia en todo el mundo artístico 
de la época, al punto de que, muchos artistas, al cambiar la paleta por la cáma¬ 
ra, se convierten en pioneros de un medio vinculado al arte desde su propio 
origen. La inmediatez del nuevo procedimiento unido a la “verosimilitud” de sus 
resultados, lo convertirán en inseparable herramienta de trabajo, en fuente de 
información y en auténtico motivo de inspiración. 

De la tremenda influencia de la nueva imagen, no se librarán ninguno de los 
estilos que, al margen de la corriente de vanguardia representada por el Impre¬ 
sionismo, sobreviven fieles a sus conceptos. Recordemos que, con pocos años 
de diferencia, las primeras imágenes daguerrianas 51 conmocionan las tendencias 
más reconocidas del momento, clasicismo y romanticismo, provocando también 
las primeras reacciones a favor; Delacroix, y en contra, Ingres. La nueva imagen 
impacta en los llamados academicistas, orientalistas, Victorianos y prerrafaelitas. 
Los pintores de la Escuela de Barbizon 52 , liderados por Corot, habían compartido 
su aproximación a la Naturaleza con los primeros fotógrafos paisajistas, inter¬ 
cambiando un nuevo estilo pictórico y fotográfico pleno de influencias recípro¬ 
cas, el naturalismo, al que muchos establecen como precursor del movimiento 
impresionista. Courbet y Manet, silencian la gran ayuda que debió representar 
la fotografía en el particular realismo del que ambos hacen gala, efecto que se 
hace patente en sus diferentes estilos. Pensemos por último, que impresionismo 
y fotografía comparten el concepto equivalente de instantaneidad, como idea 
de captar un momento determinado, un instante fugaz, ya sea de luz, tiempo o 
acción; y que también será la cámara la que introduzca al pintor en la idea de 
secuenciación y series. 

La escasez de documentos escritos acerca de las fotografías empleadas por los 
artistas ecuatorianos y la ausencia física de éstas, (que contrasta con la abun¬ 
dancia de sus retratos personales, modelos y lugares que frecuentaron), no es 
síntoma de que no la usaran sino más bien un hecho altamente significativo que 
señala en el sentido opuesto; mucho más teniendo en cuenta el auge que a partir 
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50 Sir Emst Hans Josef Gombrich, (1909 
- 2001) fue un historiador de arte aus¬ 
tríaco, que pasó gran parte de su vida en 
el Reino Unido. 

51 El daguerrotipo o “daguerreotipo”, 
fue el primer procedimiento fotográfico 
anunciado y difundido oficialmente en el 
año 1839. Fue desarrollado y perfeccio¬ 
nado por Louis Daguerre a partir de las 
experiencias previas inéditas de Joseph- 
Nicéphore Niépce, y dado a conocer en 
París, en la Academia de las Ciencias fran¬ 
cesa. Los daguerrotipos se distinguen de 
otros procedimientos porque la imagen 
se forma sobre una placa de cobre pla¬ 
teado. Es decir; sólo es un daguerrotipo si 
el soporte es de ese tipo. En cambio, si el 
soporte fuese de hojalata se llamaría fe- 
rrotipo. La imagen revelada está formada 
por partículas microscópicas de aleación 
de mercurio y plata, ya que el revelado 
con vapores de mercurio produce amal¬ 
gamas en la cara plateada de la placa. 
Previamente, la plancha daguerrotípica 
se sometía a vapores de yodo para que 
fuera fotosensible. 

52 La Escuela de Barbizon de pintura 
(aprox. 1830-1870) fue el conjunto de 
pintores franceses reunidos en torno al 
pueblo de Barbizon, cercano al bosque de 
Fontainebleau, donde los artistas de este 
círculo llegaron a establecerse. El hecho 
de que los pintores de Barbizon dejaran 
París para refugiarse en un pequeño pue¬ 
blo ya es una actitud de abierta oposición 
al sistema vigente, no sólo en el ámbito 
plástico, sino también en el orden social. 
Los pintores de Barbizon fueron parte 
del Realismo pictórico francés, que surgió 
en reacción al más formalista Romanticis¬ 
mo de Gericault o Delacroix. 





de los años 60 y 70 ya había alcanzado un medio tan novedoso y la influencia que 
había ejercido, por mediación de los que viajaron a Europa y EE.UU. 


Por otra parte, hemos de considerar que el impresionismo es un estilo que sur¬ 
ge coincidiendo con los primeros avances de la fotografía, fundamentado en la 
devoción por el natural, en la insistencia de una visión objetiva, con el deseo de 
plasmar el carácter transitorio de luz de un instante determinado, y que a la vez 
repite, haciéndolos suyos, efectos inherentes a la nueva imagen, (representación 
del movimiento por la borrosidad y el desenfoque, elección de puntos de vista 
hasta entonces desconocidos con encuadres abiertos, acusadas perspectivas y 
cortes “imprevistos” de las formas en los bordes del cuadro, o que utilizará re¬ 
cursos como la sedación y la secuenciación, creados por aquella), hace imposible 
pensar que no influyera a través de artistas como José María Roura Oxandaberro. 

Aparte de que los artistas usaran y usen documentación fotográfica como re¬ 
ferencia, lo que nos importa resaltar es el hecho de que el uso de fotografías 
seguía estando mal visto, ya que su empleo restaba y resta valor a la obra y 
prestigio al artista que a ello se arriesgaba. A pesar de todo, se puede hablar con 
toda certeza del empleo de estos documentos, que sirvieron para la elaboración 
de algunos cuadros; la presencia de fotos cuyo contenido está evidentemente 
relacionado con determinada obra y otras imágenes de semejante equivalencia, 
porque pese a sus variantes también son relacionares con ellas. 

Sobre este particular; es de suponer que cuando un artista encargaba fotografías 
para tenerlas como referente informativo y temático del cuadro (retratos, des¬ 
nudos, grupos o paisajes), no pediría al fotógrafo que realizara una sola toma sino 
las necesarias para poder escoger luego las que más le interesasen,—en función 
de su idea, de los requerimientos de la obra e incluso, en el caso de los retratos 
que nos ocupan, hasta de los propios gustos del modelo—, de ahí la proceden¬ 
cia de estas fotografías huérfanas (de una pintura) guardadas por estimarlas “sin 
riesgos” desacreditativos, luego de su empleo, aquellas eran destruidas con el fin 
de no dar pie a comentarios críticos. 

Los progresivos avances técnicos del medio, con la ostensible simplificación del 
proceso, la reducción de su coste y el lanzamiento comercial de la cámara Ko¬ 
dak 53 , hizo que algunos pintores se dedicaran a la fotografía como aficionados, sin 
abandonar la pintura. En este aspecto, tenemos que admitir la práctica fotográfica 
como una actividad perfectamente complementaria del artista, del mismo modo 
que en otro momento lo fuera la experimentación con los procedimientos del 
grabado, pero siempre entendida como estímulo para la imaginación, y descar¬ 
tando su empleo para la mera copia e imitación de la naturaleza. 

5 . 2 .- Lo Fotográfico sobre “el papel”, y sobre “el lienzo ” 


53 La elección de la palabra Kodak como 
nombre de la compañía parece tener 
su justificación en motivos puramente 
comerciales, ya que resulta de fácil pro¬ 
nunciación en todos los idiomas. George 
Eastman habló siempre de que había 
tomado esta palabra del lenguaje de los 
niños pequeños; también hay una segun¬ 
da hipótesis que dice que eran las dos 
silabas, dos sonidos de su primera cámara. 

54 Nos encontramos elaborando un tra¬ 
bajo monográfico de investigación sobre 
el Prefotográfico Diego Velázquez. 


El término “fotográfico” quiere hacer referencia al conjunto de características 
propias de la representación fotográfica, por las cuales, y a través de una imagen 
bidimensional, se representa un fragmento de la realidad visible. Cuando alguna 
de las características inherentes a la fotografía, debajo relacionadas, se eviden¬ 
cia en la obra del pintor; se detecta y se analiza, nos estamos refiriendo a “lo 
fotográfico” de esa obra en particular; del mismo modo que si efectuamos un 
estudio más amplio de una escuela, movimiento o tendencia aludiendo a esta 
aproximación fotográfico-pictórica, genéricamente hablamos de “io fotográfico en 
el lienzo” 54 . 

Bajo concepto más amplio de ‘‘lo fotográfico en el lienzo”, entenderemos el aná¬ 
lisis de todo cuanto en lo imitativo, en la común representación bidimensional 
del plano y aún fuera del mayor o menor grado de realismo de la obra, pueda 
aproximar cualquier manifestación pictórica a los signos o características de re- 
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presentación propias de la imagen fotográfica; incluyendo en estas, todos o cua¬ 
lesquiera de los “efectos” producidos por la monofocalidad de la cámara. 

Digamos finalmente, que para quienes nos sentimos atraídos por esta cuestión, 
“lo fotográfico” de muchos retratos y autorretratos, apenas se percibe como un 
presentimiento o una sensación especial; como algo que aparte de su plástica, 
reclama nuestra atención sin que acertemos a determinar la causa.Y es que qui¬ 
zás, su impronta “fotográfica”, exclusivamente se debiera a la circunstancia de que 
la “nueva visión” impuesta por la cámara, ya formaba parte del bagaje intelectual 
del artista que la originó. En este sentido, quizás sea el hecho mismo de notar 
esa sensación en la contemplación de estas obras, donde posiblemente radique 
el concepto más profundo de “lo fotográfico”. 

Aunque dependiendo de cada caso, del grado de imitación o interpretación prac¬ 
ticada por el artista, de su habilidad técnica, estilo o incluso del período en que se 
llevó a cabo, en general estas obras, tímidamente definidas como “inspiradas” por 
fotografías poseen, individualizados o en grupos, algunos de los siguientes signos: 

a. La característica primera y más popular por la que se cree detectar en 
una pintura un origen fotográfico, es el marcado realismo de una obra. No 
es difícil haber oído alguna vez calificar cierto tipo de pinturas como de 
un “realismo fotográfico”. Un realismo la mayoría de las veces frío y falto 
de naturalidad, producto de un tratamiento muy amarrado y supeditado 
a la copia del referente; donde sobre todo las formas, que parecen como 
recortadas y pegadas, adquieren una independencia respecto al conjunto. 
Es un realismo que, comparado al de otras obras del mismo autor y perío¬ 
do denuncia cierta desigualdad, y que también va unido a una austeridad 
cromática, con abundancia de tonos grises y parduscos, lo mismo que a 
una muy tímida y escasa aplicación de materia pictórica. 

b. El tratamiento que se ha dado al modelado de las facciones del rostro 
y a la matización de las luces y las sombras, representadas unas veces con 
suma fidelidad al tono fotográfico, mostrando cierta semejanza con la apa¬ 
riencia monocroma de la imagen, y otras sin la continuidad tonal percep¬ 
tible en la visión natural, con más equivalencias a los contrastes violentos 
producidos por la cámara y la luz artificial. 

c. Los retratos y autorretratos que muestran una excesiva acentuación de 
la perspectiva con efectos de aceleración y compresión de los últimos tér¬ 
minos, ralentización y desbordamiento de los primeros planos o notables 
cambios de escala. 

d. Los que se estructuran en composiciones asimétricas, excéntricas o 
abiertas, con formas y figuras muy adelantadas o cortadas por los bordes 
del marco; como derivadas de la aplicación del encuadre selectivo, que 
implica un predominio del fragmento sobre el todo y del espacio abierto 
sobre lo cerrado habitual del cuadro. 

e. Los retratos y autorretratos que representan encuadres con puntos de 
vista “desacostumbrados” o “inusuales”, con violentos escorzos de las for¬ 
mas, entendiendo como alternativa al punto de vista frontal y centralizado, 
otros más bajos. 

f. Aquellas que representan efectos de captación “instantánea” de cual¬ 
quier signo de fugacidad, (acción, movimiento, luz cambiante de una hora 
determinada), que la capacidad del ojo no permite reflejar fielmente sobre 
el cuadro sin ser “detenidos” durante su elaboración. 




g. Los retratos y autorretratos que muestran efectos de borrosidad del 
motivo, (doble-imagen, estelas o sombras que siguen la dirección del mo¬ 
vimiento), imperceptibles para la visión humana. 

h. Las obras estructuradas en series o las que asemejan secuencias yuxta¬ 
puestas de un mismo motivo en movimiento. 

i. También nos parecen retratos y autorretratos con un posible origen 
fotográfico, los que contienen composiciones complejas de grupos con 
figuras, niños y animales, en posturas imposibles de detener y representar 
de una manera natural y “creíble” sin servirse de imágenes fijas individuales 
o de composición; lo mismo que aquellos retratos donde las figuras están 
tomadas en actitudes difíciles de mantener largo tiempo, gesticulantes, en 
acción, ajenas al pintor; a veces incluso, vueltas al espectador; o mirando 
algo que parece suceder dentro de los límites del cuadro. 



Christoph Hirtz 


5 . 3 .- Influencias de la Fotografía en el Autorretrato. 


Las primeras imágenes de daguerrotipos y calotipos 55 , carecían de cualquier atis¬ 
bo de forma animada, lo que les proporcionaba un inquietante aspecto fantasmal. 
Al poco tiempo, las emulsiones un poco más sensibles, permitieron la aparición 
de signos de vida, figuras y sombras, semejantes a puntos o manchas (calificadas 
de borrones o “virutas” negras), más o menos definidas que también se diluían 
en la dirección de sus movimientos. 



Marco Martínez 


Esta propiedad fotográfica por la que las figuras borrosas parecen formas en 
movimiento que no han podido ser captadas en su integridad, también apreciable 
en algunos retratos y autorretratos, hacen suponer que al menos en parte, éstos 
estarían influidos por el estudio y análisis de aquellas imágenes, y no ser fruto 
exclusivo de la observación natural. Mucho menos sabiendo que el ojo humano 
no tiene esa capacidad de la cámara de descomponer el movimiento, y que sólo 
lo percibe en su continuidad. 

Hacia I 860, con la llegada de la fotografía sobre placas más sensibles y tiempos 
de exposición más rápidos, se produce la instantánea, y con ella, el efecto de 
instantaneidad que al anular la borrosidad producida por las formas animadas 
“congelando” la acción, nos producirá la sensación de que vemos una figura “a 
punto de ponerse en movimiento”, que luego, un proceso inconsciente permitirá 
al ojo activar esa inmovilidad, comprendiendo su evolución. 


55 El calotipo es un método fotográfico, 
creado porWilliam FoxTalbot, basado en 
un papel sensibilizado con nitrato de plata 
y ácido gálico que tras ser expuesto a la 
luz era posteriormente revelado con am¬ 
bas sustancias químicas y fijado con hipo- 
sulfito sódico. Este procedimiento resulta 
ser muy cercano al de la fotografía de hoy 
en día, ya que producía una imagen en 
negativo que podía ser posteriormente 
positivada tantas veces como se deseara. 


5.4.- La nueva visión: de lo esencial a lo periférico 

La fotografía, introduce también otros cambios en la concepción y organización 
espacial del retrato y autorretrato que obligará a romper los principios vigentes 
desde el Renacimiento sustituyéndolos por otros más acordes con la nueva vi¬ 
sión contemporánea. Estos cambios pueden resumirse en tres apartados: 

a. La superación del punto de vista frontal y centralizado y su sustitución 
por otros inusuales o desacostumbrados, es una de las principales caracte- 
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rísticas que impuso la imagen fotográfica. En la pintura académica el pintor 
todavía contempla las normas por las cuales la visión del espectador ha de 
ser la más aproximada a “lo natural”. Así, su punto de observación, en el 
eje de simetría, tiende a coincidir con el centro del cuadro y de la distancia 
óptima para la apreciación nítida del conjunto. Las primeras imágenes de 
Niépce, Daguerre o Bayard, reprodujeron tejados y panorámicas urbanas 
“desde arriba”, produciendo "puntos de visto” no habituales y perspectivas 
desacostumbradas que trastocaban las normas y coordenadas tradiciona¬ 
les de fijación espacial. 

b. El encuadre selectivo, relacionado con el punto de vista, que implica un 
predominio del fragmento sobre la totalidad y el espacio abierto sobre lo 
cerrado de la composición clásica, es el segundo cambio importante que 
introduce la cámara. En la pintura tradicional, todos los elementos debían 
verse en su integridad guardando una interrelación lógica que mantuviera 
su armonía interna; nada podía recortarse, las caras debían tener una es¬ 
tricta proporcionalidad y los planos debían yuxtaponerse en profundidad 
para no sobresalir de la superficie del soporte. Un modo totalmente re¬ 
flexivo en la consecución del retrato, permite que el encuadre seleccione, 
que se recorte y fragmente lo accesorio, sabiendo en todo caso que su 
contenido lo mismo remitirá al motivo central como a la realidad no re¬ 
presentada. 




Joaquín Pinto 


c. La sucesión de imágenes tenidas en cortos espacios de tiempo, creaban 
espacios diferenciados de un mismo tema. Las aplicaciones sobre motivos 
inmóviles, retrato o figura, de las cámaras de obturador múltiple con las 
que de modo simultáneo podían obtenerse diversas imágenes coinciden¬ 
tes, abren posibilidades hasta entonces desconocidas para la confección de 
obras con visiones de un mismo tema. 

Fabián Figueroa 

5.5.- De la imagen arquetípica del Cine a nuestro propio Autorretrato. 



Podríamos decir; que existimos en una frontera entre dos regiones aparente¬ 
mente distintas dentro del universo conocido; los reinos de lo real y de lo imagina!. 

Para describir esta dicotomía también podríamos recurrir a palabras tales como 
cuerpo y mente, lo objetivo y lo subjetivo, lo exterior y lo interior; el retrato y la 
máscara, etc. Debemos aprender a mover nuestra intención, siguiendo nuestras 
órdenes, entre los dos reinos. 

El cine nos ha introducido en una serie de tópicos, mitos y leyendas que han 
creado una meta-literatura y un saber condicionado. Las biografías de algunos de 
los personajes más ilustres han sido recreadas con imaginación por el cine y los 
hechos que protagonizaron están salpicados de mitos, publicidad e imaginación Llorqui Llacxa g uan g a 
con los que se han asentado en los vacios de nuestras memorias. Por ejemplo, 
existió un hombre que lleva más de quinientos años siendo noticia y se llamó 
Cristóbal Colón, personaje intrigante y todos los pueblos y ciudades de España 
quisieran ser su cuna de nacimiento porque en su época cambió la concepción 
del universo y demostró que lo importante de los viajes no es ir; sino volver y 
saber contarlo. Este viajero estaba sin duda influido por tres lecturas: la biblia en 
alguno de cuyos textos interpretaba las rutas que llegaban a Asia; los viajes de 
Marco Polo, y los trabajos del florentino Paolo del Pozzo Toscanelli que era un 
humanista renacentista que colaboró con Brunelleschi en la Cúpula de Santa 
María del Fiore en Florencia y concibió la teoría de que era posible y así se lo 
hizo saber en una carta a los portugueses, encontrar un camino más corto hacia 
las tierras de las especias que el que se proponía en aquél tiempo por Guinea. 



Cristóbal Colón conocía los mares desde los catorce años y de su primer viaje 
nos queda la leyenda de las tres carabelas que para comenzar no es cierto. La 









Niña y la Pinta lo eran, pero la Santa María no era una carabela, sino una nao. 
También se vino con una planta que hoy le costaría tener problemas con el 
ministerio de salud pública, el tabaco. Hizo cuatro viajes y en el segundo una 
proeza que ha quedado subordinada, viajó con más de 1.500 hombres para la 
colonización y consiguió mantener 17 naves unidas durante la travesía, un descu¬ 
brimiento de liderazgo y unidad. Pero la peripecia de Cristóbal Colón contiene 
dos paradojas: primera que el almirante siempre pensó que había llegado a Asia y 
así murió, la segunda que parece una burla del destino es que el nuevo continen¬ 
te no lleva su nombre sino el de Americo Vespuccio. Lo cierto es que Américo 
se quedó con todo un continente y Colón solo con Colombia. Puede que no 
fuera el primero en llegar a América, pero lo importante es que fue el primero 
en volver y saber contarlo. De esta forma Colón ensanchó las fronteras y, a pesar 
de sus orígenes, intenciones, hazañas, etc., lo cierto es que el mundo a partir de 
sus viajes fue diferente. 

En el cine y en la psicología llamamos “guiones” a estas líneas de relato cuando 
se producen dentro de un cuerpo humano. Un guión es una trenza de historias 
pasadas posibles y de todos los futuros posibles (el futuro existe en el presente 
a causa de la naturaleza probabilística de estas líneas de relato). Podemos llamar 
a estos guiones del cuerpo “cuerpo de ensueño”, encontramos un paralelismo 
interesante entre estas “guiones” y una idea que viene de antiguo, pero que 
C.G.Jung 56 volvió actualizar; que es el concepto de “arquetipo”. La palabra griega 
arjé indica principio,origen; tipo deriva de un verbo griego que significa “modelar” 
y del correspondiente sustantivo que indica una imagen o modelo. Así arquetipo 
significa el modelo a partir del cual se configuran las copias, el patrón subyacente, 
el punto inicial a partir del cual algo se despliega. 



Jung, reconoció que lo que llega a nuestra conciencia son siempre imágenes 
arquetípicas (manifestaciones concretas y particulares que están influidas por fac¬ 
tores socioculturales e individuales como hemos descubierto en la historia de 
Cristóbal Colón). Sin embargo, los arquetipos mismos carecen de forma y son 
irrepresentables, vacios y carentes, pero podemos visualizarlos a través de sus 
efectos, es decir; las imágenes arquetípicas. 

El hombre es ante todo un hacedor de imágenes, y nuestra estructura psíquica se 
compone de imágenes; nuestro ser es un ser imaginal, una existencia en la ima¬ 
ginación. Paradójicamente, estas imágenes están al mismo tiempo en nosotros, y 
vivimos en medio de ellas. Experimentamos el mundo psíquico empíricamente 
dentro de nosotros y sin embargo nos envuelve en imágenes. Sueño y vivo mis 
sueños dentro de mí, y, sin embargo, al mismo tiempo, me paseo por mis sueños 
y estoy dentro de ellos. 


Así, lo valioso de atender a lo arquetípico radica en que nos lleva a apreciar y 
nutrir la capacidad humana, espontánea y natural, de responder al mundo no sólo 
de manera conceptual sino también simbólica. El pensamiento simbólico es aso¬ 
ciativo, analógico, con carga afectiva, animista y antropomórfico; es un modo de 
respuesta al mundo, que puede ayudar a liberarnos de la ilusión de la separación 
entre lo interior y lo exterior y de la escisión entre sujeto y objeto. Así, arque¬ 
típico se refiere a un modo de ver; más que mirar a los arquetipos, miramos a 
través de ellos. 


56 Fue un médico psiquiatra, psicólogo 
y ensayista suizo, figura clave en la etapa 
inicial del psicoanálisis; posteriormente, 
fundador de la Escuela de Psicología Ana¬ 
lítica, también llamada Psicología de los 
Complejos y Psicología Profunda. 


Cuando nos centramos en nuestro propio autorretrato , vemos claramente que 
no hay una distinción tajante entre lo que miramos y sentimos, pues la imagen 
arquetípica señala la articulación donde se encuentra lo interior y lo exterior Re¬ 
presenta la interacción dinámica y continua entre lo consciente y lo inconsciente. 
“El Yo mirado , no sólo contiene el depósito y la totalidad de toda la vida pasada , sino 
que también es un punto de arranque, el suelo fértil a partir del cual brotará toda la 
vida futura” La psicología arquetípica imagina las ideas fundamentales de la mente 
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como expresiones de una mirada: el Héroe, la Ninfa, La Madre, El Anciano, el 
Niño, el Embaucador; la Amazona, el Adolescente, Dionisos y muchos más pro¬ 
totipos específicos que llevan los nombres y las historias de los dioses. Estas son 
las metáforas básicas implícitas del autorretrato. 

Ellas nos sirven de modelos tanto para nuestro pensar como para nuestro sentir 
y actuar; confieren a nuestras funciones mentales (sentir; pensar) percepción e 
intuición) coherencia interna. El arquetipo del salvador; por ejemplo, aparece pri¬ 
mero en la conducto: la compulsión a actuar; la exploración exterior; la respuesta a 
los retos... conquistar; dominan extenderse. Aparece después en las imágenes de: 
Hércules, Aquiles, Sansón (o sus equivalentes cinematográficos), ejecutando sus 
hazañas correspondientes; y en tercer lugar aparece en un estilo de conciencia: 
con sentimientos de independencia, fuerza y éxitos, en ideas de acción decisiva, 
de enfrentamiento, de planificación, de virtud, de dominio, y en psicopatologías 
que giran en torno a la batalla, la masculinidad abrumadora o el pensamiento 
unilateral. Este ejemplo sirve para mostrar el arquetipo de un autorretrato “ensi¬ 
mismado con un Yo desbordante que se multiplica”. 

Las imágenes arquetípicas nos proporcionan un “autorretrato” de la mente, nos 
sirven como espejos del Yo que nos contemplan desde muchos ángulos, apor¬ 
tando energía y orientación para la continua renovación de la vida donde inscri¬ 
bimos nuestras creaciones. Nuestras vidas y nuestras miradas son configuradas 
por nuestros pensamientos y actos, aun más poderosamente, por nuestra ima¬ 
ginación y por los complejos de carga afectiva con los que respondemos a las 
personas y acontecimientos con los que diariamente nos encontramos. No soy 
sólo lo que he pensado, como proponía Descartes, ni lo que he hecho, como 
pretenden los existencialistas, sino también, como Gastón Bachelard 57 ha mostra¬ 
do tan poderosamente, lo que he imaginado y recordado. 

6.- Los autorretratos 

6.1- Género , diversidad , metodología y trabajo de campo. 

6.1.1. - Género 

El género del autorretrato nació, como no podía ser de otra manera, en el Rena¬ 
cimiento, cuando la Historia del Arte comenzó a ser la historia de los artistas. De 
una manera explícita o camuflada en medio de una escena, los artistas convier¬ 
ten su propia imagen en modelo para sus pinturas. El aparente narcisismo de esta 
acción encierra en la mayoría de los casos unos motivos mucho más profundos, 
y en ocasiones incluso dramáticos, que han convertido los autorretratos en uno 
de los géneros más ricos y fascinantes de la historia de la pintura. 

Esculpir su propio rostro así como escribir una autobiografía es ya un acto de 
confesión por él que el artista revela voluntariamente la parte más íntima de 
su mundo y de su ser Para algunos artistas contemporáneos, la expresión pic¬ 
tórica es un medio no sólo para revelar intenciones personales sino también 
para mostrar las posibilidades que ofrece el arte para considerar el mundo, para 
considerarSE. Este acto y la complejidad de su significación son tan interesantes 
como al artista que queremos investigar Nuestro análisis quiere conducirnos por 
el laberinto de la auto-representación ¿Quién no ha sentido esta tentación de 
investigar e indagar en la vida de los grandes artistas? 

6.1.2. - Diversidad 

La diversidad y la inmensidad de la producción artística ecuatoriana del siglo 
XX, nos dirigió justa y paradójicamente a acercarnos a las publicaciones, catálo¬ 
gos y recorrer las salas de los museos, después de este itinerario de “aterrizaje 
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57 Gastón Bachelard (27 de junio de 
1884- 16 de octubre de 1962) fue un 
filósofo y crítico francés. Autor inclasifica¬ 
ble, estuvo interesado por la historia de la 
ciencia, moderna o contemporánea, y al 
mismo tiempo por la imaginación literaria. 





Ramiro Jácome 


nacional” hemos notado que detrás de algunas propuestas plásticas, existe una 
verdadera intención explicativa y reflexiva, a veces hasta humorística, por dejar su 
huella, firmar el cuadro y reflejar su imagen. Es como si, en el arte, esencialmente 
en la pintura, hubiera varias maneras de firmar Partiendo de la constatación de 
que detrás del cuadro existe una verdadera intención con respecto a la imagen 
de quien lo representa, hemos intentado dar una visión más objetiva y tipoló¬ 
gica, de las maneras de auto-representarse. Cabe familiarizarse primero con la 
biografía del pintor y su producción, pero alejándose de ciertas interpretaciones 
anecdóticas que pueden pervertir la realidad y dar una visión errónea, definitiva, 
interpretativa y orientada de los elementos biográficos. 



Rosy Revelo 


Para entender los autorretratos es necesario primero conocer las fases de la vida 
del artista y la cronología de su producción artística Además, hacía falta tener 
bien clara la cronología de los cuadros para intenta r, en este estudio, analizar la 
auto-representación de la manera más exhaustiva posible y sobre todo con la 
intención de confrontar las obras, comparar los periodos, los soportes plásticos, 
etc. Encontramos artículos dispares, documentos y fragmentos de estudios, pero 
no un análisis sintético sobre la auto-representación, y sobre todo la dimensión 
original del ejercicio en la obra de estos artistas ecuatorianos del siglo XX y 
principios del Siglo XXI. 

¿Cuál es la idea - si puede que haya una sola - que quieren comunicar estos 
artistas en sus autorretratos? Veremos si este tipo de cuadros corresponde con 
la voluntad del rostro como “reflejo del alma”. A la pregunta de saber si el auto¬ 
rretrato ilustra una meta introspectiva, podemos concluir que en lo que llevamos 
de investigación los autorretratos analizados de una manera cronológica y global, 
notamos unas claras evoluciones. El eclecticismo y su complejidad no permiten 
clasificarlos dentro de una categoría de pintores o de pintura. La problemática 
de nuestra investigación es de ver si en las obras seleccionadas los términos 
de autorretrato y auto-representación son sinónimos ¿Pueden asociarse ambos? 
Antes de definir los dos términos, presentamos el plan de esta investigación y su 
metodología. 


6.1.3.- Reflexión metodológica , en tres perspectivas 



Jorge Velarde 


a. En una primera parte, confrontamos los autorretratos conocidos que 
hemos podido documentar desde hace dos años, viendo las relaciones 
que existen entre ellos sobre todo cuando forman parte de serie de un 
artista. Los denominamos autorretratos tradicionales porque, en ellos, el 
artista se representa tal como se ve y sin artificio. Analizamos, la imagen 
de la juventud orientada hacia la voluntad de afirmarse tanto en la esfera 
privada como en la artística. Estudiamos después, en esta misma primera 
parte y para tener una visión de conjunto con respecto a la vida y al arte, 
los cuadros de los últimos años e interpretamos los cambios físicos, psi¬ 
cológicos, y sociales. 

b. En la segunda parte de la investigación, y para justificar el término de 
autorretratos y de auto-representación, veremos la dimensión metafórica 
del ejercicio, estudiando al artista o mejor dicho, los símbolos metafóricos 
e híbridos que pueblan las auto-representaciones de cada artista.Veremos, 
pues, los dobles. 

c. Y en la tercera parte, más sintética, veremos cómo auto-representa y 
pone en escena al personaje del creador-creado como protagonista apar¬ 
te, sea en la pintura y cómo se identifica con él. Pondremos de relieve la di¬ 
mensión más original de la auto-representación en la obra de cada artista. 
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d. Para acabar; dedicamos un tiempo y nuestra intuición a obtener una 
conclusión global sobre las ideas desarrolladas en el estudio para aclarar el 
propósito sobre los límites, los usos, las significaciones y sobre la originali¬ 
dad de la auto-representación de la producción de cada artista. 

6.1.4.-Trabajo de campo 

Vamos ahora a presentar nuestro corpus, las fuentes, los lugares donde fuimos 
a buscar a los artistas, los libros y los autorretratos encontrados. Una de las 
dificultades mayores, cuando se interesa por un proyecto como este, ha sido se¬ 
leccionar fuentes interesantes y pertinentes, pero objetivas para nuestro análisis. 

La primera fase de las investigaciones consistió en interesarse en los géneros 
del retrato y de los autorretratos, para definirles y ver las evoluciones desde los 
primeros a los segundos, en la historia del arte. Para empezar; y sobre todo, para 
familiarizarnos había que estudiar detenidamente cada biografía. Muy rápidamen¬ 
te algunos diccionarios y centros documentales 58 , nos sirvieron para el inicio 
del trabajo. Hemos visitado también durante los dos últimos años los talleres 
de muchos de los artistas y los hemos entrevistado para este y otros proyec¬ 
tos curatoriales. Después de esta primera fase, tuvimos que escoger los libros 
y monografías más relevantes y específicas, que son genéricas y habitualmente 
catálogos de exposiciones. Uno de los principios desafíos fue desestimar las bio¬ 
grafías o libros poéticos o únicamente elaborados desde el caudal literario, sin 
afrontar los temas y leyes específicas del arte, ya que una cosa es escribir y otra 
bien distinta describir; analizar e interpretar una obra de arte. Han sido fuentes 
de datos interesantes sobre todo desde el punto de vista técnico y artístico, pero 
evidentemente insuficientes y primarias, para nuestro alcance de investigación. 

En una segunda fase del trabajo de investigación, y una vez que comenzamos 
a filtrar en vivo y en directo, ahondamos el tema de la lectura e interpretación 
directa de la obra.También contamos con “cuadernos de apuntes” de los propios 
artistas y de las personas que nos apoyaron con sus informaciones y referencias 
biográficas sobre algunas obras. A través de este largo recorrido, a veces caótico, 
descubrimos cuadros, reproducciones, a veces originales, grabados y fotos que 
nos sirvieron de base para mostrar el genio de cada uno de ellos. Partimos de 
la premisa fundamental que nos llevó a ejecutar el trabajo: el autorretrato es un 
modo de experimentar en la pintura el rostro humano sin que haya necesaria¬ 
mente un modelo que se impone ante el espejo. Fusionan las dos instancias del 
pintor y su sentimiento ante el reflejo del espejo que fusiona asimismo con el 
cuadro.^ así, nacen las tipologías de autorretratos. 

6.2-Tipologías de autorretratos 

En un principio y de forma muy general, descubrimos que hay dos tipos de auto¬ 
rretratos. El primer es llamado “profesional” en el que el artista intenta glorificar 
su imagen y su estatuto porque se representa en el ejercicio de sus funciones: 
pintando, con una paleta de artista, etc,.. El segundo tipo, sería el ''fisiológico” 
o “personal”, aquí el hombre se está mirando. El autorretrato, en este caso, es 
para su creador; una exaltación, un proyecto individual. El individuo ocupa el sitio 
predominante en el espacio pictórico. 

Pero hay otros tipos de autorretratos en los que el artista emprende un reto 
contra sí mismo, quiere pintar a la vez su leyenda personal y el mito de la pintura, 
sus miedos o sus sublimaciones. Es decir; se sirve de su imagen y de su arte para 
ostentar su vocación y sus sentimientos ¿Podemos hablar de autorretrato en este 
caso? Es justamente la pregunta que nos hacemos durante toda esta investiga¬ 
ción. En la obra de la mayoría de los artistas, esta voluntad de auto-representarse 
se traduce también en una reflexión especular en la que el creador no sólo se 
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58 Rodríguez Castelo, Hernán.: Nuevo 
diccionario critico de artistas plásticos 
del Ecuador del siglo XX. Centro Cultu¬ 
ral Benjamín Camón Metropolitano de 
Quito. Quito, 2006. Centro Documen¬ 
tal del Museo Antropológico y de Arte 
Contemporáneo de Guayaquil. Centro 
Cultural Libertador Simón Bolívar De¬ 
partamento de Arte: Sara Bermeo. 
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pone en escena, sino que ilustra asimismo los mecanismos de la creación, inter¬ 
pretando su destino y buscando apropiarse de la propia identidad y por ende, 
de su vocación. Solemos pensar que crearSE corresponde con el deseo personal 
de dejar una huella eterna con una función catártica y narcisista evidente. Con¬ 
frontaremos los autorretratos tradicionales con las auto-representaciones que 
consideramos que son las obras de arte en las que pone en escena su imagen 
buscando objetivos más allá de la pura presentación.Y comprobaremos, que en 
estos cuadros últimos se establece un diálogo entre el creador y su cuadro. 

6.3- Los autorretratos de auto-representación 

Las tres orientaciones principales a lo que denominamos “la auto-representa¬ 
ción” son para nosotros, las siguientes: 

a. Distinguimos primero el autorretrato tradicional, con sus valores tradi¬ 
cionales de relato de una vida en un momento determinado, y de repro¬ 
ducción fiel de su propio rostro. 

b. El segundo es el autorretrato que le permite al artista representarse 
como pintor del “gran teatro de la vida” metamorfoseado por su arte. En 
este tipo de cuadros que llamaremos más bien “auto-representaciones” el 
artista juega con su rostro como lo hiciera con cualquier modelo. 

c. Por último, analizaremos como auto-representarse es un acto suma¬ 
mente narcisístico. No ignoremos, que, para pintarse, el creadortiene que 
mirarse de antemano ante el espejo que es la metáfora de la creación. 
Cada autorretrato es una reinvención de la pintura que es la verdadera 
musa del artista. 

Nuestro estudio quiere mostrar que no hay una sola forma de auto-representar¬ 
se. Será el hilo conductor de cada descripción, análisis e interpretación de la in¬ 
vestigación que estamos llevando a cabo antes de empezar el verdadero estudio. 
¿Cuándo se representa en su pintura, de quién habla más? ¿De él o de su pintura? 

6.4.-Tipos de Autorretratos según los planos 

Con la utilización del lenguaje cinematográfico, se puede hablar de tipos de au¬ 
torretratos según el tipo de plano. 

a. Plano entero (PE): también conocido como Plano Figura, encuadra la 
figura entera del personaje a fotografían desde los pies a la cabeza. 

b. Tres cuartos o Plano americano (PA): también denominado 3/4 (tres 
cuartos) o plano medio largo, recorta la figura por la rodilla aproximada¬ 
mente. Es ideal para encuadrar en la fotografía a varias personas interac¬ 
tuando. 

c. Plano medio (PM): recorta el cuerpo en la fotografía a la altura de la 
cintura. Es la distancia adecuada para mostrar la realidad entre dos sujetos, 
como en el caso de las entrevistas. 

d. Busto o Plano medio corto (PMC): captaría el cuerpo desde la cabeza 
hasta la mitad del pecho. Este plano nos permite aislar en la fotografía una 
sola figura dentro de un recuadro, descontextualizándola de su entorno 
para concentrar en ella la máxima atención. 

e. Primer plano (PP): recogería el rostro y los hombros. Este tipo de plano, 
al igual que el Plano detalle y el Primerísimo primer plano, se corresponde 
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con una distancia íntima, ya que sirve para mostrar confidencia e intimidad 
respecto al personaje. 

f. Primerísimo primer plano (PPP): capta el rostro desde la base del men¬ 
tón hasta la punta de su cabeza. También dota de gran significado a la 
imagen. 

g. Plano detalle (PD): recoge una pequeña parte de un cuerpo u objeto. 
En esta parte se concentra la máxima capacidad expresiva, y los gestos se 
intensifican por la distancia tan mínima entre cámara y sujeto/objeto. Sirve 
para enfatizar algún elemento de esa realidad. 

6.5- Los autorretratos y las proporciones 

Evidentemente las proporciones de la cabeza de una persona varían de unos a 
otros, aunque hay una serie de reglas que más o menos completan todos y que 
los artistas cuidan. El hecho de saber estas proporciones nos permitirán analizar 
formalmente con más seguridad un autorretrato, puesto que seremos conscien¬ 
tes de si esa cara en concreto cumple con las proporciones establecidas o por el 
contrario rompe con todas ellas. Si observamos la mayoría de los autorretratos 
seleccionados de frente, su anchura es aproximadamente 2/3 de su altura, sin 
embargo si la miramos de lado su anchura es aproximadamente 7/8 de su altura. 


Las proporciones de la cabeza pueden ser divididas horizontalmente en cuatro 
rectángulos iguales: Primer rectángulo, contendría la parte superior de la cabeza 
hasta más o menos la línea del cabello. Segundo rectángulo, iría desde la línea del 
pelo hasta la parte superior de los ojos, con lo que contendría la frente y cejas. 
Tercer rectángulo, este es uno de los principales, puesto que en él se hallan los 
rasgos más significativos de la cara, los ojos, cuya parte superior; normalmente, 
estará alineada con la parte superior de las orejas. En la parte inferior del rec¬ 
tángulo se encontraría la nariz, cuya parte inferior quedaría algo por debajo de 
los lóbulos de las orejas. Cuarto rectángulo, empezaría desde la base de la nariz 
hasta la barbilla con la boca situada en la mitad superior de este rectángulo. Por 
supuesto estas medidas, son generales en la mayoría de los autorretratos y sólo 
válidas para una cara vista totalmente de frente ya que si se mira algo más arri¬ 
ba o algo más abajo las proporciones van a cambiar Ahora bien, casi todos los 
retratos buscan un sutil escorzo en el rostro. 



Guillermo Larrazábal 


Nosotros, siempre comenzamos analizando en los autorretratos los ojos, puesto 
que en ellos reside la vida del creador; y porque sirven de referencia para todos 
los demás rasgos. Hay varias cosas que hay que tener en cuenta a la hora de 
interpretar los ojos: Suelen estar situados más o menos a partir de la mitad de 
la cabeza. La distancia entre los ojos equivale más o menos a otro ojo, es decir; 
entre los ojos tiene que haber una distancia aproximada de un tercer ojo. La 
distancia entre los ojos delimita también el ancho de las aletas de la nariz. La 
distancia de un ojo a la oreja viene siendo más o menos otro ojo. 

Otra cosa curiosa es que si dibujamos un triángulo que comience en el centro 
de la cara y pase por los extremos de la nariz, esto delimitaría más o menos la 
anchura de la boca; otro detalle es que si realizamos un triángulo cuyos vértices 
sean los extremos de cada ojo y el punto intermedio del labio inferior; forma más 
o menos un triángulo equilátero invertido 

6.6.-Autorretratos ilustres de la Historia del Arte 



Eduardo Kingman 


Vamos a poner tres ejemplos de artistas muy conocidos, pertenecientes a tres 
épocas diferentes, y que fueron de los que más veces se autorretrataron. 












El Autorretrato del pintor alemán Alberto Durero (Albrecht Dürer). Es un óleo 
sobre tabla, pintado en 1498. Mide 52 cm de alto y 41 cm de ancho, siendo así 
el más pequeño de sus autorretratos. Se exhibe actualmente en el Museo del 
Prado de Madrid. Alberto Durero, hijo de un orfebre húngaro que se estableció 
en Núremberg, es el máximo representante del Renacimiento en Alemania. Lo 
realizó en el año 1498, trascendente para su carrera. Es el mismo año en el que 
publica su famosa serie del Apocalipsis , grabada al boj. Había vuelto de su primer 
viaje a Italia, lo que se nota en el estilo de este cuadro: se observa influencia de la 
escuela veneciana y lombarda, en particular; de Giovanni Bellini. Este cuadro fue 
adquirido por Felipe IV de España en la almoneda de los bienes de Carlos I de 
Inglaterra, quien lo había recibido como regalo del ayuntamiento de Núremberg. 

Se representa como un gentilhombre de la nobleza, vigoroso y joven, con una 
altivez casi arrogante. Está vestido elegantemente, muy escotado, con el cabello y 
la barba muy cuidados, como en un retrato de Bartolomeo Veneto 59 . El atuendo 
no es sólo reflejo de una personalidad refinada, sino que también patentiza el 
bienestar económico del artista; la cenefa del escote parece bordada con hilo de 
oro y los guantes de piel eran un artículo de lujo en aquella época. Ningún artista 
medieval se representó a sí mismo con tal elegancia. De esta forma se expresa 
la idea de Durero de enaltecerse, pretendiendo ser algo más que un mero ar¬ 
tesano, dado que en aquel tiempo, los artistas tenían una imagen poco estimada 
al ser tenidos por simples artesanos. Durero quería hacer ver al mundo que el 
artista era un oficio con contenido intelectual y nada despreciable, que merecía 
destacar entre otras profesiones a las que se comparaba, como las de ebanista, 
zapatero, sastre, etc. 

Aún cuando Durero pinta toda su ropa fina y muy detallada, su rostro no está 
idealizado. Durero se pintó tal cual es. Aun así, su cabello parece dorado y brilla; 
un acercamiento a éste nos revela que está pintado con extremo detallismo y 
maestría, como si hubiera sido pintado cabello por cabello. La ventana al fondo 
es un elemento que estaba de moda en los retratos venecianos de aquellos 
tiempos. Al fondo, debajo del marco de la ventana se muestra una inscripción 
que dice: “i498. Lo pinté a mi propia imagen.Tengo 26 años.” Debajo de esto se 
muestra su firma y el monograma que caracteriza varias de sus obras: una A y 
una D debajo de esta. A través de la ventana, se vislumbra un paisaje. Esta integra¬ 
ción del retrato en un espacio que le sirve de marco es de clara influencia italiana. 

VincentWilIem Van Gogh (I 853 -1890) fue un pintor holandés, uno de los prin¬ 
cipales exponentes del posimpresionismo. Pintó 900 cuadros (de ellos 27 au¬ 
torretratos y 148 acuarelas) y 1.600 dibujos. La figura central en su vida fue su 
hermano menor Theo, quien continua y desinteresadamente le prestó apoyo 
financiero. La gran amistad entre ellos está documentada en las numerosas cartas 
que se intercambiaron desde agosto de I 872. Para Theo fueron 650 de sus 800 
cartas conservadas. 

La calidad de su obra sólo fue reconocida después de su muerte considerándose 
uno de los grandes maestros de la pintura.Tuvo una gran influencia en el arte del 
siglo XX, especialmente entre los expresionistas alemanes y los fauvistas como 
Derain, Vlaminck y KeesVan Dongen. Por medio de numerosas reproducciones 
muchas de sus obras son muy conocidas y se encuentran profundamente en¬ 
raizadas en la consciencia artística general y mantienen su actualidad en todo el 
mundo. 

59 Primera mitad del s. XVI. Pintor ita¬ 
liano. En sus primeras obras se aprecia la 
influencia de G. Bellini. Como pintor de 
corte en Ferrara, decoró algunas estan¬ 
cias para Lucrecia Borgia. Destaca su serie 
de retratos de personajes ¡lustres de su 
tiempo. 


Estamos ante un óleo sobre lienzo de 65 x 54 cms,Van Gogh uso colores fríos 
para este autorretrato, usando azules y celestes para su traje y fondo y un tono 
verde en su piel, que destaca el rojizo de su cabello. Van Gogh estaba pasando 
por una mala época cuando pintó este autorretrato, es de los casi 40 autorretra¬ 
tos que pintó, el más reconocido. Fue pintado en I 889, cuando Van Gogh estaba 



en el manicomio (10 meses después se suicidaría), por esto, él se muestra de un 
color verdoso casi enfermizo, y en su fondo, hay unas ondulaciones que simboli¬ 
zan la locura. Los colores fríos traen una sensación de melancolía y pena. 

Diego María de la Concepción Juan Nepomuceno Estanislao de la Rivera y Ba¬ 
rrientes Acosta y Rodríguez (I 886 — 1957) fue un destacado muralista mexica¬ 
no de ideología comunista, famoso por plasmar obras de alto contenido social en 
edificios públicos. Fue creador de diversos murales en distintos puntos del centro 
histórico de la ciudad de México, así como en la Escuela Nacional de Agricultura 
de Chapingo, y en otras ciudades mexicanas como Cuernavaca y Acapulco, así 
también algunas otras del extranjero como San Francisco, Detroit y Nueva York. 
Rivera se pintó a sí mismo alrededor de 20 veces entre 1906 y 195 I, el año de 
su último conocido autorretrato. 

Este autorretrato, junto con uno de la esposa del pintor; fue una comisión de 
Sigmund Firestone, un ingeniero y coleccionista de arte de Rochester; Nueva 
York, que convivió con Diego Rivera y Frida Kahlo en un viaje de negocios a Mé¬ 
xico, en 1939.Tiempo después, la pareja y el ingeniero continuaron su amistad e 
intercambiaron correspondencia. Por este medio fueron hechos ambos encargos, 
en 1940. En el cuadro, podemos ver que el pintor se representa a sí mismo con 
realismo. Sostiene una nota con la dedicatoria a Firestone, con la fecha de la pin¬ 
tura, según una tradición mexicana del siglo XIX:‘A mi querido amigo/ Sigmund 
Firestone / Diego Rivera / I de enero de 1941. 

6.7 - Retratos de Familia famosos con Autorretratos 

Conocida popularmente desde el siglo XIX como Las Meninas, el cuadro fue titu¬ 
lado originalmente como La familia de Felipe IV y es, probablemente, la obra más 
importante del pintor español Diego Velázquez. Es una pintura realizada al óleo 
sobre un lienzo de grandes dimensiones, con las figuras representadas a tamaño 
natural. Aunque no tiene firma ni fecha, por fuentes indirectas se data en I 656. 
Se halla expuesta en el Museo del Prado de Madrid. En Las Meninas se puede 
estructurar el cuadro en diferentes espacios. La mitad superior de la obra está 
dominada por un espacio vacío, en el que Velázquez pinta el aire. Hay además, un 
espacio virtual hacia donde mira el pintor y en el que se supone que están los 
reyes o los espectadores. Otro espacio importante es el del punto de fuga del 
fondo del cuadro, muy luminoso, donde un personaje huye de la intimidad del 
momento. Un cuarto espacio es el pequeño espejo que refleja a los reyes; y final¬ 
mente, está el espacio delimitado por la luz dorada que se aprecia en las figuras 
de la infanta, las meninas, la enana y el perro. Son espacios reales y virtuales que 
conforman la realidad fantástica del cuadro 

Una de las características principales de la pintura es su carácter misterioso que 
conduce a establecer diferentes principios de interpretación. El desacuerdo exis¬ 
te ya en la primera acción que está describiendo el cuadro. Las Meninas son tres 
retratos: en primer luga r, un retrato de la Infanta. La Infanta llama la atención de 
otras figuras, tiene una posición central en el cuadro y, además, existe una tensión 
especial en relación al foco brillante. En segundo luga r, un autorretrato de Veláz¬ 
quez. El pintor aparece como una torre y destaca sobre las otras figuras de la 
pintura. Por último, un retrato de grupo o familiar Además, está presente la pareja 
real como un reflejo que surge de la superficie del espejo situado en la pared del 
fondo. Por otro lado, el hecho de que la mayor parte de las figuras miren hacia 
fuera del cuadro provoca que se distingan diferentes puntos de vista luminosos a 
partir de un foco al cual las figuras dirigen sus miradas. 

Un año antes de realizar el cuadro “La familia de Carlos IV” en I 800, Goya había 
obtenido el más alto cargo que un pintor podía alcanzar en España: pintor de 




60 Pierre Auguste Renoir (25 de febrero 
de 1841 - 3 de diciembre de 1919), es 
uno de los más célebres pintores france¬ 
ses. No es fácil clasificarlo: perteneció a 
la escuela impresionista, pero se separó 
de ella rápidamente por su interés por la 
pintura de cuerpos femeninos sobre los 
paisajes. El pintor Rafael tuvo una gran 
influencia en él. 


cámara al servicio del rey, la misma distinción que había obtenido Velázquez un 
siglo y medio antes. 

Gracias a las cartas de la reina María Luisa de Parma a Godoy conocemos paso a 
paso la concepción del cuadro. Goya recibió el encargo de pintarlo cuando la Fa¬ 
milia Real pasaba una temporada en el Palacio Real de Aranjuez. Goya realizó los 
bocetos, retratos individualizados a fin de evitar a sus modelos la incomodidad 
de posar mucho tiempo, entre mayo y julio de I 800. El 23 de ese mes presentó 
la minuta por los diez retratos, de los que se conservan cinco en el Museo del 
Prado. De los bocetos perdidos se conocen copias hechas por Rafael Esteve 
repartidas por diversos museos y colecciones, entre ellos el retrato del futuro 
Fernando Vil que está en el Metropolitan Museum de Nueva York. 


En la versión definitiva trabajó Goya hasta junio de 1801, enviando la minuta 
en diciembre de ese año. Sin duda uno de los aspectos más llamativos de este 
complejo cuadro es la inclusión del autorretrato del pintor trabajando sobre un 
gran lienzo a la espalda de la familia real, ladeado y en sombra, por el recuerdo 
indudable de Las Meninas de Velázquez. 


Fuese idea suya o sugerida por los monarcas, al incluir su retrato en el de la fami¬ 
lia de Carlos IV, Goya buscó una mayor aproximación a Las Meninas , sintiéndose 
más cercano ahora a Velázquez desde su nuevo cargo, el mismo que Velázquez 
había ostentado al servicio de Felipe IV. Pero Goya volvía en esta ocasión a saber 
guardar las distancias, «colocándose con su lienzo en el fondo y a la sombra» 
Otros rasgos que recuerdan a Las Meninas son la presencia de dos cuadros en 
la pared del fondo y el hecho ya citado de que Goya se autorretrate detrás del 
lienzo que pinta, en su papel de creador al servicio de los reyes. El siempre 
reconoció a Velázquez, junto a Rembrandt y la Naturaleza como sus tres únicos 
maestros en el pasado se vio en el cuadro una crítica de Goya a la Monarquía, 
con alusiones al aspecto aburguesado de los protagonistas. Se cuenta en ese 
sentido que Renoir 60 , al visitar el Museo del Prado y ver este cuadro, exclamó: 
«El rey parece un tabernero, y la reina parece una mesonera...o algo peor, ¡pero qué 
diamantes le pintó Goya!». 



Jorge Velarde 



Juan Villafuerte 


Jorge Velarde, hace el autorretrato genealógico en "persiana” de su familia. Nos 
demuestra que más allá del autorretrato o del retrato de cada personaje, se 
implica en la idea de una relación familiar a la manera de "lectura”, la singularidad 
de la diversidad en el mapa genético y, la relatividad como existencia, una eticidad 
flagrante a la Identidad. 

7.- Retratos entre pintores ecuatorianos 

Algunos pintores han sido retratados por otros pintores. Los retratados (artistas 
plásticos) realizan un trabajo compartido de búsqueda, de reconocimiento y 
construcción de la identidad a partir de la mirada del otro, y a partir de su propia 
mirada, simultáneamente. El creador que pinta al creador; no se interroga sólo 
sobre su identidad física o psicológica, sino también sobre la esencia de la pintura 
y sobre los límites de su libertad para crear 
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El retrato de pintor a pintor rompe con nociones elementales. Los retratistas 
tienen nuevas motivaciones, el retrato ya no es más que un pretexto, un soporte 
para la creación delante de un colega. Se pasó del “efecto espejo”, al “efecto 
caleidoscopio”. El artista inflige transformaciones en el rostro humano, y esto le 
convierte en nuevo campo de experimentación plástica. Está motivado por una 
voluntad artística de cambios permanentes, de intentos para multiplicar las po¬ 
sibilidades de la creación artística. El resultado de un estudio tan profundo pero 
nunca limitado es la representación metamorfoseada del “propio ser y sentir” a 
través del Otro. Además de reproducir la simple individualidad, cuando se hace 
un retrato de otro artista, el creador intenta ilustrar el “oficio” y su propia acti¬ 
tud ante el arte. Importa ahora la inserción del artista en la sociedad en la que 
crea, porque no puede contentarse con quedarse tranquilamente esperando de 
brazos cruzados los dictados de un espejo o de una ideología, como antes. Las 
relaciones con otras formas de arte y artista, conducen al creador a tener una 
mirada más social y antropológica, no sólo orientada hacia su “ensimismamiento 
físico”. 

Con el siglo XX, el creador tiene una nueva independencia; se libera de las obli¬ 
gaciones académicas y, en ciertos casos y ciertas épocas, de apremios morales e 
ideológicos como hemos mencionado. Para que penetremos en la intimidad de 
su creación, el artista introduce los instrumentos y atributos, abre las puertas de 
su estudio y a su estudio, pinta a su colega e intercambia obras. El artista, pues, 
inserta otros elementos de su biografía en su cara; consideramos, por ejemplo, 
que la trascripción de los estados de ánimo es una forma original de retratar a un 
colega, una confesión “velada” por la que devela cosas más íntimas de su vida, de 
su posición social, de sus ideales y de las relaciones con sus propios compañeros. 

El creador que pinta al creador no solo se interroga sobre su identidad física o 
psicológica, sino también sobre la esencia de la pintura y sobre los límites de su 
libertad para crear El artista transforma la visión que tiene de él, del mundo exte¬ 
rior y - es lo que nos interesa más- de su propia creación. Evoluciona del interés 
casi único hacia el modelo ante el espejo, hacia una preocupación mucho más 
conceptual del acto y del proceso de creación. La obra ya no importa en tanto 
que objeto, sino como acto. No importa el cuadro como objeto terminado, sino 
como capacidad de un artista para crear y explorar las posibilidades del arte 
ante otro artista. El arte es su propio modelo, pero el verdadero modelo no es 
el hombre sino el creador; ya sea in actu o mediante sus atributos. 

Rompe con la ficción, la obligación y la moralidad; se otorga una serie de trans¬ 
gresiones y se apropia del tema para mejor transfigurarlo y, sobre todo, para 
liberarse de él, a través de él. Es la identificación del sujeto con el objeto, reflejo a 
la vez de sus aspiraciones personales y estéticas. Surge entonces, una dimensión 
estética más, la metamorfosis 61 o, mejor dicho, el reflejo en el arte de la nueva 
visión del artista en permanente evolución. En algunas producciones artísticas 
que vamos a conocer; es como si el artista fundiera deliberadamente el tema, el 
objeto y su propia imagen. 

¿Es la verosimilitud de la representación lo que garantiza la amistad entre cole¬ 
gas? ¿Los artistas habrán perdido el punto de referencia? ¿Cuál es o, mejor dicho, 
quién es el verdadero tema del retrato entre creadores? ¿Cualquier retrato se 
puede denominar representación? ¿Una representación de un artista a otro es 
un autorretrato tradicional? 

8.-“Posar” para un Autorretrato 

Un punto clave para lograr una interpretación del autorretrato es el sentido que 
se da al mecanismo de proyección. Inicialmente, parecía suponerse que en toda 
técnica proyectiva lo que sucede es que el sujeto “se proyecta a sí mismo”, es 
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61 Nota del Investigador: por metamor¬ 
fosis entendemos el conjunto de trans¬ 
formaciones morfológicas que el artista 
experimenta en la figura humana, y en 
su propio rostro en el caso de la auto- 
representación. 
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decir; se refleja directamente. Esto podía suceder; según las características de cada 
técnica, en distintos aspectos, pero el fenómeno continuaba siendo el mismo. Así, 
en las pruebas de autorretratos que hemos analizado y en el cine, lo que dice el 
protagonista de la historia se puede aplicar a él mismo; se identifica al sujeto y al 
héroe de la historia. 

La experiencia nos muestra que se trata de un fenómeno complejo. Puede apa¬ 
recer; en efecto, con esa simplicidad, pero también hay otras formas de auto-pro¬ 
yección que pueden encontrarse en el producto de la técnica del Autorretrato. 

Supone "posar”, en la existencia de una proyección: 

a. Especular: el sujeto encuentra en la imagen de otros, como en un espejo, 
las características que pretende que son suyas; puede, a su vez, verificarse 
de modo indicativo (por ejemplo, un rostro deformado dibuja unas faccio¬ 
nes exageradas), o de modo optativo (por ejemplo, dibujando más que lo 
que mira, lo que le gustaría mirar). 

b. Catártica, atribuyendo a la imagen de otro las características que él mis¬ 
mo tiene y rechaza de sí. 

c. Complementaria, que se atribuye a los demás sentimientos o actitudes 
que justifican los propios. 

En la realidad, se encuentran varias formas de "posar” ante el propio espejo. 

1. Descripción del autorretrato. Fijarse en los datos más generales y hacer 
una mera descripción de los hallazgos, sin precisar más su sentido. El sen¬ 
tido que puede tener una figura varía con la forma de proyección que el 
sujeto haya empleado; es bien frecuente la duda entre las dos posibilidades 
de la proyección directa o la optativa. En una figura adornada con carac¬ 
teres estimables, no sabemos si el sujeto se proyecta directamente -’este 
soy yo”-, o en sentido optativo -’este querría ser; no lo soy”-. Lo mismo 
sucede con la representación de rasgos como la tortura, la fragmentación 
del cuerpo, la deformidad, etc...; puede aparecer la proyección defensiva 
colocándolos en la figura contraria. Es, pues, necesario saber cuál es la for¬ 
ma de proyección utilizada por el artista; y eventualmente si ha acudido a 
más de una, lo que también es posible conocer dialogando con él. 

2. Análisis de la "pose” del autorretrato. El artista se representa como 
se siente, ofreciendo una imagen tamizada de sí mismo, o rechaza esta 
posible visión de su situación que sería otra elección. La atribución de un 
significado pasa a un plano de sentido. 

3. Interpretación del autorretrato.Tendríamos que dedicar un denso tra¬ 
bajo al tema de la interpretación psicológica. Vamos a explicarlo con los 
autorretratos que hemos seleccionado para la exposición. 

9.- El tiempo en el rostro 


Es preciso tener en cuenta el aspecto temporal, no solamente por el interés que 
presenta como elemento esencial de la vida física y psíquica de un rostro, sino 
porque aparece proyectado en algunos autorretratos de forma diferente. 


La polaridad señalada en los dibujos de los autorretratos de angustia no se limita 
a una polaridad estática, sino que indica una sucesión en el tiempo, en muchas 
ocasiones, posiblemente en la proximidad de comienzo de una nueva fase. Pare¬ 
ce que, en general, la figura dibujada en primer momento es la representación de 
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la situación actual; la segunda figura, pues, representaría la que inmediatamente va 
a sobrevenir En algunos casos es tal la intensidad de expresión de esta segunda 
figura, y su desacuerdo con la situación primera, que ha sido posible pronosticar 
la aparición de la nueva fase de ejecución. 

En la elección de un autorretrato, el primero, parece que pueden intervenir 
varios factores. No solamente el de representación de sí mismo como persona 
de tal edad y sexo; ni tampoco solamente el aspecto temporal que acabamos 
de citar anteriormente (la representación de sí mismo en el momento presente 
frente a una segunda figura que representa el futuro inmediato). Podría suceder 
que la primera figura representara un primer plano, una actitud de adaptación, 
incluso un ensayo ante la dificultad de la tarea. Y sólo la segunda fuese la real, la 
que ha sido trazada con posibilidad de conocer y dominar la tarea. 

Así pues, sobre el primer autorretrato han de tenerse en cuenta, al menos, los 
siguientes aspectos: 

a) La elección espontánea entre figura y forma, es decir; el simbolismo 

escogido. 

b) La relación con la propia identidad. 



Manuel Rendón Seminario 



Jaime Zapata 


c) El tratamiento de igualdad o de diferenciación dado a la figura, y el 
sistema que utiliza para lograr esta diferenciación: el plano en que se sitúa 
para marcar la diferencia. 


d) El matiz temporal: piénsese en la influencia del adiestramiento que su¬ 
pone las figuras que el artista ejecuta hasta la definitiva. 


Tales hipótesis han de examinarse y comprobarse en cada autorretrato, adecua¬ 
damente, antes de aceptarlas como válidas. En la misma técnica se introducen, 
a veces, los reactivos del hecho que posteriormente se interpreta (aquí lo ideal 
sería conocer dos autorretratos sucesivos en poco tiempo). 

10.- El Autorretrato como pedagogía 

10.1- ¿Cómo mirar un Autorretrato? 


La pintura tal vez halla su prueba decisiva en el autorretrato. Este parece res¬ 
tablecer el carácter especular que constituye, quizás, su más secreta verdad. El 
reto que va del espejo a la máscara, suscita en el pintor desprenderse de toda 
adherencia adjetiva. Y la pintura del rostro, tiende hacia el desnudo como el imán 
hacia el hierro. 

Todo cuadro pictórico nos muestra siempre un relato, una narración; eso sí, quin¬ 
taesenciada en la pátina de una imagen pura, bidimensional, en la que la pintura 
descubre su propio elemento. Y en el autorretrato, el pintor trata de mostrar; 
en imagen, el propio relato y narración que determina su propia identidad. Una 
identidad en estado perpetuo de cuestionamiento y crisis, como veremos más 
adelante. Los escritores recurren a diarios, dietarios y apuntes diversos para cer¬ 
ciorarse de su propia narración, de aquella de la cual son arte y parte; los artistas, 
los grandes creadores, recurren al autorretrato aunque lo tengan oculto en un 
rincón de sus talleres, y no lo hayan expuesto jamás. 



Aquiles Salinas 


Pero éste adquiere un carácter muy peculiar cuando se produce en las postrime¬ 
rías de un largo relato biográfico de creación. Entonces el desnudamiento es más 
cabal, o se realiza más a conciencia. 


















René Alejandro Gutiérrez 



Félix Aráuz 


Oswaldo Viteri es, en este sentido, el paradigma histórico insigne de esa forma 
postrera de auto-proyectarse en la captación especular de su propio rostro; de 
su mirada, de esa mirada que él mismo arroja sobre el cuadro, en el cual el acto 
de mirar queda, de esta suerte, objetivado, produciéndose la plena identidad del 
sujeto y del objeto. 

Oswaldo Viteri se libera del contenido naturalista de la forma, mediante la libre 
interpretación de la realidad a base de la luz (las imágenes son creadas, no copia¬ 
das), para así expresar su reflejo ante un espejo interior; subjetivo. Utilización del 
trazo y del color negro para subrayar (expresar), simbólicamente, el estado de 
ánimo casi “escultórico” y, por supuesto/enérgico”. Predominio de trazos empas¬ 
tados, de líneas que nacen del término de las lagunas de color negro. Contrastes 
entre la luz y el negro color Ausencia de carácter decorativo, busca lo esencial 
de lo esencial y la subjetividad del estado de ánimo: desolación, soledad, mirada 
fija al espectador 

Es como, si, de este modo, el artista nos ofreciera el propio acto a través del 
cual muestra eso mismo que nos muestra. Se capta en el autorretrato la propia 
mirada que produce esa captación. En ella se alcanza, en el plano sensible, el más 
radical lema aristotélico, aquél relativo a una inteligencia que en el propio acto 
de entender se “intelige” a sí misma. Quizás sea éste uno de los modos humanos 
que más se aproximan a esa definición aristotélica de la divinidad. 

En un principio, de forma muy general, podemos mirar un autorretrato desde 
tres puntos de vista: en primer lugar; desde el realismo que trasmite, es decir; el 
parecido que tiene con el personaje que retrata -y no tenemos que perder de 
vista que ejecutar un buen autorretrato es un desafío interesante y pensar que 
el espectador y el artista cuando lo ejecutó han podido tener diferentes criterios 
de naturalismo cuando lo analizaron o hicieron, respectivamente-. Por ejemplo, 
no hace mucho tiempo nos comentaba un artista que sus mejores obras las ha¬ 
bía ejecutado cuando estaba contrariado; ahí persigue la claridad ante cualquier 
indicio de ambigüedad, y se nota -me decía- “en las facciones que me salen duras 
sin haberlo presupuesto” 

En segundo lugar; está el extremo contrario de los artistas que intentan expresar 
sus sentimientos o su estado de ánimo, antes que el parecido exhaustivo físico. 
Por lo tanto, aunque ante un autorretrato tengamos el derecho a interrogarnos 
si es parecido o no al artista que conocemos, debemos tener precaución y la 
presunción de que puede estar retratando algo más interior e incluso, como en 
este caso, fijando la atención en la responsabilidad social que asume: se auto- 
representa. 

La tercera manera de acercarse y mirar; en un primer término, al Autorretrato, 
sería analizar cómo el artista utilizó las formas y los colores en la creación del 
rostro. Si usa tonos pálidos, pintura textural densa, formas equilibradas, la nariz 
en forma de “L” perfecta, perfiles de líneas calientes y blandas, o superficies tersas 
y redondeadas. 

La sensación, por ejemplo, de dureza y frialdad está intensificada por los colores 
que utiliza Félix Arauz: azules, blancos y bermellones, con pinceladas verdes mar¬ 
moleadas de fondo; pintado en 1980, guarda gran parecido con el artista -como 
su mujer y hermana de Juan Villafuerte reconoce-, pero la técnica difiere del 
carboncillo, por una mixta, con la cual logra resaltar los rasgos faciales y el gesto 
de la cara que muestra entre una especie de timidez, casi como la de los niños 
que pueblan el resto de sus obras, sólo que las arrugas de la frente del personaje 
delatan edad, experiencia o camino recorrido. 
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Aquí, Félix Arauz se retrata al estilo del maestro que tanto lo inspiró: Georges 
Foucault. Las formas nada sensuales, más bien una línea bastante tensa, dan un 
halo de misterio y drama a la obra, en donde la mirada de Arauz pareciera mirar¬ 
se tímidamente en su reflejo a través de sus ojos almendrados. Se establece, pues, 
una tensión entre formas y colores y el tema; tensión que está en consonancia 
con la idea de “sentirse”, que siempre manejó el propio artista. 


I 0.2- ¿Cuál es su objetivo? 

La humanidad se manifiesta en el estigma de imagen sensible, en el cual la cap¬ 
tación especular y reflexiva acontece en el Autorretrato. En las postrimerías de 
la vida del artista, parece que la presión del límite es más radical, y notamos en 
los artistas que han hecho muchos retratos a lo largo de su vida -como en los 
casos de Jorge Velarde, Ramiro Jácome u Oswaldo Viteri-, que, conforme avanza 
el tiempo, va surgiendo en el análisis formal del diseño del rostro, a nuestro modo 
de ver; una rigidez hierática de gran solemnidad, por la que seguramente todo 
rostro lucha, con su cuota emocional de angustia cuando el tiempo se acorta. 

En el caso de Jorge Velarde, es un artista para el cual el espacio tiene mucho 
interés debido a sus estudios cinematográficos en España, y en la obra que cono¬ 
cemos de él observamos que, de la veintena de autorretratos que disponemos, 
conforme pasa el tiempo, el artista busca en sus autorretratos ritmos más defi¬ 
nidos cerrando la composición alrededor de una tarea suspendida (triángulo...); 
constata que las líneas curvas pueden definir el estado de ánimo, y cada vez las 
pinceladas hiperrealistas son más cortas y precisas. 



Jorge Velarde 


Estructura asiduamente a los personajes dilatados espacialmente, actuando los 
fondos como abanicos narrativos de contención, lo que contrasta con la con¬ 
tracción del “muro monocromo” de las formulaciones de otros artistas. Estamos 
ante una ordenación de gran profundización del campo visual, a través de pocos 
elementos claves y bien pensados, es decir; llegando a la síntesis del escorzo, con 
sabias alternancias de la luz como discurso narrativo conceptual, y descentrali¬ 
zando el hecho del personaje principal. Mostrando, que la renovación figurativa 
del autorretrato no nace solo de una nueva manera de captar a la persona, sino 
de determinar la forma en que la luz y el color “hablan” a través de su piel. 


Ramiro Jácome, sin embargo, tiene otros registros plásticos, dentro del feísimo 
crítico se autorretrata de bebé, fumando, o triste con la condición de rehén de su 
propio espejo, sólo con la cabeza en una materia pictórica que es la realidad de 
la propia existencia, y sin adaptarse a la “ley del marco o soporte”. No le interesa 
la arquitectura de las cosas, ni el espacio, lo que pinta son inquietudes interiores 
y el paso del tiempo es inexistente; sin embargo, el contexto si es muy diferente 
según las épocas vitales: fajado de bebé, dinámico y azul de joven, cuestionador 
e inabarcable de adulto. Hay una desolada melancolía en todos ellos, y el punto 
de desilusión que ocultan nos tiene que parecer un repliegue de su personalidad. 

No es que necesitemos que queden huellas de la lucha convulsa, agónica, que el 
artista viviente libra con y contra su propia sombra, o en relación a una muerte 
que le aparece próxima, disfrazada como hermana. Pero estos rostros y estas 
huellas han sido, como digo, sublimados porque no es plato de buen gusto para 
un artista “deleitarse” y pintar su decadencia física.Y en esta sublimación, sobre¬ 
viene una especie de quietud sagrada, o una aquiescencia de un orden oculto 
sacro en el cual, de forma claramente limítrofe, la última mirada del rostro, a 
punto de iniciar sus últimas experiencias, aparece bajo la forma de un icono que 
perpetúa su diario discurrir: bohemio, desafiante y “bellamente” feo. 



Ramiro Jácome 


¿El objetivo? Como si se tratara de un rostro plenamente objetivo, externo y 
casi ajeno a las vicisitudes históricas, pasionales y narrativas del personaje que lo 






encarna. O, como si esas vicisitudes del acontecer se hallasen condensadas en 
una máscara definitiva en la que resaltan, al modo de un Pantocrátor; la magnitud 
desmesurada de unos ojos que se salen de sus órbitas, en la expresión de la 
magnitud de lo que perciben: la inmensidad sin límites de lo sagrado, bendiciendo, 
diciendo “Yo, soy la luz”, y bien rodeado de animales-evangelistas-tetramorfos- 

Nace del objetivo, pues, una cuarta forma de mirar el Autorretrato. Preguntándo¬ 
se por el objetivo que presenta y oculta el espejo con su máscara. Representan el 
oficio y el tiempo que se interpretan como la verdad de la vida, que tienen en la 
vocación creativa el motivo de la inspiración. No se trata de narrar ninguna histo¬ 
ria, más o menos brillante para los iletrados, ni de vanidad cual autocomplacencia 
sintetizada ante su propio espejo; más bien, intrigar al público y en cierto modo 
cuestionarle. Al creador; no le interesa el motivo del rostro, sino la estructura 
plástica que incluye la distinción entre las formas y el espacio; de paso, reivindica 
su oficio y divide en planos el rostro, demostrándonos que la contradicción es el 
principio regidor de la historia del autorretrato. 

10.3.- ¿Qué nos cuenta el autorretrato de su tiempo? 



Angeloni Tapia 


Algunos autorretratos semejan máscaras. Los personajes revelan, en esos auto¬ 
rretratos, la propia vida a punto de emerger desde su naturaleza ¡cónica de las 
máscaras; máscaras en cierto modo exentas, casi ajenas, en relación a quien le 
concede vida y sustento.Y detrás de una máscara, puede haber otra, y así sucesi¬ 
vamente, el “síndrome cebolla”. 

Sin embargo, están hechos y derechos, como en un jeroglífico único y definitivo, 
en ese rostro en el cual, quizás, podemos reconocer su más íntima y recóndita 
identidad que emerge del fondo ondulante hacia la superficie. Este recurso artís¬ 
tico permite que la figura tenga calidad de cosa, el fondo tiene la impresión que 
“pasa” por detrás de la figura con sus tres ondas cromáticas -la tercera lo es sin 
serlo-; el rostro, que es el campo de menor tamaño, emerge; sin embargo, el color 
es más denso y compacto en las formas para que la figura parezca recortada 
e, indudablemente, presenta mayor estabilidad, claridad y precisión, con lo que 
consigue sentirse más cerca del espectador 


Resuenan a través de estos retratos el silencio hierático de lo sagrado -en blan¬ 
co-, que invade el rostro y los ojos hasta fijarlos en una especie de reposo rígido y 
majestuoso. No hay el menor atisbo de movimiento ni de dinamismo, o de fuerza 
potencial que pudiera ser desplegada en estos rostros convertidos, en su travesía 
del límite; el auténtico material sagrado surge de la contrariedad entre la cabeza 
“cortada” y las ondas que la abrigan. 

Todo el complejo y tupido relato de los cambios emocionales de fortuna e infor¬ 
tunio ha sido trascendido por el concepto del tiempo. El tiempo, como sustancia 
inmaterial indispensable dentro del cual fluye nuestra existencia. Sin este fluir, 
perpetuo en apariencia, no puede haber ni vida material no noción de esa vida. 
Pero el tiempo es también una materia que podemos cargar; modular; programar 
y representar en su fluir El modelado del tiempo en un rostro se llama idea. Y 
aquí debemos insistir entre el efecto de la idea y el efecto del objeto. En la His¬ 
toria del Arte, lo fundamental es el efecto de la idea. 


Existen rostros que nos miran desde más allá de la tragedia y de la comedia. 
No ríen; pero tampoco lloran. Están ahí para que los contemplemos en un acto 
que trasciende la pura fruición estética. O se subliman en el acto de veneración 
propio de la actitud religiosa ante la que poseen virtualidad y valencia sagrada. 

El tiempo y el espacio son las coordenadas. El tiempo, en primer lugar; está im¬ 
plícito en la propia acción del creador que ha tomado la decisión de “hacerSE”, 
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pero también en la capacidad de poner de manifiesto la actividad creativa al ser¬ 
vicio de su “Ego”, informando así de su estado de ánimo, en relación a los demás, 
al emprender la producción de su obra, de su rostro. 

Como se ha podido comprobar en la series de los autorretratos de los artistas 
más prolijos (Jorge Velarde, Oswaldo Viteri, Ramiro Jácome, Juan Villafuerte), la 
idea del “Yo pintado” tiene tres tendencias dominantes conforme ha ido pasando 
el tiempo: 

a. La desmaterialización de la imagen. Es como si a los artistas les interesara 
re-materializar el arte después de la desmaterialización a que fue someti¬ 
do en las últimas décadas, pero sin dar marcha atrás, sino dando pasos a 
los lados y adelante. Es decir; en su técnica de composición sistemática de 
iconografías mediáticas se trata al rostro como algo frío y anónimo, pero al 
mismo tiempo como alegoría de situaciones posibles.Y puede afirmarse, 
por consiguiente, que las obras no simulan a la persona, sino que presen¬ 
tan otros rostros paralelos en los cuales, individuos sin características pro¬ 
pias, involucran al espectador a través de cederle posiciones y de incitarlo 
a una identificación con sus rasgos y su ambigüedad. 

b. La socialización del rostro. Aunque, en teoría, el Autorretrato es esa 
obra que no se vende casi nunca, por la carga de vanidad y afectividad 
que contiene para su ejecutor Pero hay dos cuestiones colaterales muy 
interesantes: en primer lugar; el coleccionista u observador que se siente 
atraído por lo que el artista nunca le vendería. En segundo término, por el 
propio artista que concibe su rostro como sujeto social, en un implacable 
juego entre el individuo y el mundo. Consciente de que es un sujeto “pro¬ 
ducido”. No hay nada en él que no sea la resultante de la interacción entre 
los tres ángulos del triángulo más famoso del arte: obra-espectador-artista. 
Esto significa que el autorretrato nace con una carencia fundamental, que 
es la ausencia de todo paquete instintivo que lo fije y lo ligue con certeza 
a su contexto y que hace que el campo simbólico sea el ineludible campo 
de constitución de la subjetividad; por lo tanto, con el paso del tiempo, 
cada vez es más susceptible de ser socializado. 

El autorretrato devela no solo un rostro, sino la sensibilidad de quien lo 
ejecuta. La emoción remota en el tiempo madura en la memoria y se filtra 
como la percepción de una expresión. La profundidad del subconsciente 
ya ha dado paso a la superficie de un rostro, con rasgos prominentes, mi¬ 
rada frontal y ojos en “V”, como marca de identidad que perdura en una 
clase subalterna que es mirada por los Nos-otros. Carajo. 

c. La experimentación. La superficie de la tela se convierte iconográfica¬ 
mente en un “plano plástico”, por lo que el cuadro y el autorretrato ya 
no es una representación de una persona, sino un factor concreto y de¬ 
terminante de la pintura. El equilibrio nace de la tensión controlada de los 
elementos formales y del campo contenedor dónde es capaz de integrar 
su rostro. 

Aunque parece que el tema sólo es una excusa, lo que le interesa es la esencia de 
las formas con el espacio. Rostro que tiende a lo analítico y a la geometría como 
si cada célula de la cara que aparece se pudiera quebrar en facetas desplegados 
por toda la superficie del cuadro para observar como los planos se imbrican in¬ 
cidiendo unos en otros, y avanzando hacia una narración clara, concreta y concisa 
que se compone en la retina del espectador 
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David Santillán 



Eduardo Sola Franco 


I 0.4- ¿Qué no nos cuenta? 

Todos los días, miles de personas recorren las salas de los museos en cualquier 
parte del mundo.Todos los días, miles de personas pasan las hojas de libros de 
arte donde se reproducen las obras de más reconocido prestigio en todos los 
tiempos y, sin embargo, aún contemplando las creaciones más hiperrealistas -des¬ 
de Velázquez al actual Antonio López-, cada una de estas personas percibirá algo 
diferente. Un Autorretrato es siempre algo nuevo e irrepetible, a pesar de seguir 
siendo la misma cara. 

Obviamente, esto va en contra de esas guías en las que una persona repite, 
monótonamente, las características técnicas de tal o cual pintura, y arrastra tras 
de sí a un disciplinado grupo de visitantes marcándoles el ritmo previsto en un 
programa; o aquel que ha recibido como costoso obsequio un libro de arte 
lujosamente encuadernado y se ve forzado a hojearlo delante de la persona 
que lo regaló. Me refiero a aquellos capaces de “mirar” la pintura, no solamente 
de “ver” un cuadro. Estos, sí son capaces de descubrir lo que un Autorretrato 
enseña, ocultando. 

La mirada se convierte en un acto trascendente cuando se funde la contempla¬ 
ción y la estimación, el juicio espontáneo y el sentimiento. En la “mirada”, lo con¬ 
templado y el contemplador se fusionan, dando lugar al momento que justifica 
la tarea del creador de la obra de arte. Por eso es tan importante lo que no nos 
cuenta; no porque deliberadamente lo quiera ocultan sino porque nos es desco- 
nocido.Y a esta parte, llega pocas veces el público en general. 


En ese sentido, en el Autorretrato existen, al menos, cuatro partes: 


a. Una parte abierta que todo el mundo conoce, que seguramente la re¬ 
piten los guías de los museos y personas encargadas de los aprendizajes; 
suelen ser cosas evidentes de formas, colores, objetos, y sobre su persona. 
Es un nivel cercano, tangible y lleno de cualidades externas. En este ni¬ 
vel, comparamos consciente e inconscientemente al autorretrato con la 
“imagen” que tenemos; en este caso de Eduardo Solá Franco, y los que lo 
conocieron confirman que se le parece. 

b. Una parte oculta que incluye lo que nosotros conocemos, pero que 
el público ignora. Obviamente estas informaciones, cuando las socializo y 
comparto, pueden pasar a la parte abierta anterior Si bien el recato en 
torno a la vida íntima de Eduardo Solá Franco fue notorio en sus memo¬ 
rias, se confirman determinadas relaciones afectivas del artista, y una de 
las más importantes fue con el portugués David José Moráis, quien tenía 
I 8 años menos que él, al que Solá pintó al menos seis retratos al óleo; en 
ellos el pintor lo representaba innegablemente como objeto del deseo, en 
actitudes de “revista de moda”, y “cortándole” por las rodillas en planos 
largos e idealizados. Sin embargo, cuando él se autorretrata se centra en 
un plano mucho más corto, hasta los hombros y con más naturalismo. 

c. Una parte ciega que responde a lo que los demás conocen y yo des¬ 
conozco del autorretrato. Por ejemplo, que David Moráis protagonizó En¬ 
cuentros imposibles, el primer filme corto de Solá Franco, realizado en 8 
mm en Sitges, España. La figura de Moráis -tanto en filme como en las 
pinturas-, representaría el prototipo del ideal masculino griego; de ahí que 
su imagen sirva para Solá como modelo para obras posteriores como 
Beau Gargon de 1973, del que calca la sugestiva pose de su retrato del 
año 1959. Imagen de imagen. 

d. Una última parte desconocida que incluye lo que desconocemos no¬ 
sotros y los demás, de forma que nos permite concluir que toda obra de 
arte es algo abierto que puede decirnos siempre “cosas nuevas y dife- 
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rentes”. Al conocer sus diarios: la visión idealizada que tenía de Moráis se 
evidencia de manera graciosa en el décimo tercer diario ilustrado de Solá 
Franco donde, sobre el registro acuarelado de un reencuentro con David 
Moráis -ya mayor y habiendo ganado peso luego de I 6 años-, escribe “De 
estatua griega a tonel”. 


Cuando decimos lo que no nos cuenta una obra de arte, nos estamos refiriendo 
a las partes ciega y desconocida que solo la paciencia, el rigor científico, y la pru¬ 
dencia, nos permitirán ir develando, sabiendo que nunca se completará del todo, 
y esto es precisamente lo que nos abre las puertas a los historiadores del arte. 

Sin ignorar que el arte no reproduce sino que interpreta, y precisamente en la 
búsqueda de estas interpretaciones reside su esencia, no en la aplicación de una 
servil y vana copia.Ver no es tratar las cosas sino de manera utilitaria; así, una mo¬ 
neda romana para la mayoría de personas es un metal de canje, pero un numis¬ 
mático, además de reconocer milimétricamente cada detalle, está produciendo 
una percepción de este paisaje monetario que apela y golpea en el espacio y el 
tiempo las regiones más oscuras de nuestras facultades cognoscitivas. 



Carlos Neyra 


Propongo la experiencia de mirar un autorretrato intentando analizar las cua¬ 
tro partes, como el melómano que cierra los ojos para escuchar únicamente la 
melodía, tratando de permitir solamente al sentido de la vista la captación de la 
imagen y dejando que los estímulos visuales se fundan libremente en nuestro in¬ 
terior; despertando toda la gama de emociones y sentimientos que la percepción 
ponga en marcha. 

Y posteriormente, escribir sobre ello. No pretendo desmenuzar y analizar el 
rostro, ni contar una historia sobre la cara de un “mapa conocido”, como si se 
tratara del decorado de una obra teatral en la que los personajes van a empezar 
a moverse para representar su comedia o su tragedia. Ambos abordajes suponen 
una racionalización y, por lo tanto, un distanciamiento de la genuina emoción. 
Pretendo un ejercicio de libertad en la creación de aprender a mirar desde una 
ventana con cuatro vidrios, hasta que a usted se le ocurra alguno más. 



Miguel Betancourt 


I I.-Técnicas y estilos en el Autor retrato. Aprendiendo a mirar desde el 
espectador 


Es una cuestión que puede examinarse desde dos aspectos: 


a) La dependencia o independencia de la técnica del dibujo con respecto 
al Autorretrato. 


b) La independencia de esta técnica con respecto al artista que lo creó. 

Partimos de la hipótesis de que un elemento gráfico corresponde a un rasgo 
de la personalidad, pero esto necesita ser demostrado experimentalmente. Su¬ 
poniéndolo admitido, quedan aún varias cuestiones relacionadas con el posible 
valor expresivo de cada rasgo del dibujo. Una de ellas, es la distinción a este res¬ 
pecto entre rasgos estructurales y de contenido. Como esta distinción se halla 
también en otras técnicas, parece que continúa aquí la creencia de que los rasgos 
estructurales son más significativos que los de contenido. Se supone que revelan 
planos más profundos de la personalidad, estructuras más estables. 

Otra cuestión es la del tipo de correspondencia que podría hallarse entre un 
rasgo del dibujo de un autorretrato, y la personalidad del creador Se supone, 
generalmente, que un rasgo del dibujo refleja un rasgo simple de la personalidad. 
Por ejemplo, se suele establecer una relación de expresión entre el trazado inse¬ 
guro y la característica personal de inseguridad; al fin y al cabo es una muestra de 






Fabian Figueroa 


la conducta del sujeto. Lo que ya no parece posible deducir de aquí es un diag¬ 
nóstico más complejo. Parece, más bien, que los elementos que logramos aislar 
en los dibujos reflejan rasgos de la personalidad que no llegan al nivel complejo. 
Dicho de otra manera: no parece que se pueda encontrar en el dibujo ningún 
rasgo de ninguna enfermedad considerada como un complejo de síndromes. Lo 
que se aísla, en la valoración, son elementos o combinaciones de elementos que 
pueden reflejar aspectos concretos de la personalidad. 

El nos muestra un primer estadio perspectivo en el que ubica su rostro escorza¬ 
do a manera de elemento central, pero como el primer espectador de su propio 
universo. Esta singularización crea una multiplicidad de direcciones y confiere 
vitalidad al resto de los elementos del espacio; es decir; crea un espacio nuevo 
pictórico, consiguió pues, una dilatación espacial. 

Por otra parte, el artista creador se encuentra al mismo nivel de altura que el 
“artista creado: autorretrato”, originando una composición unitaria pero llena de 
elementos. El dibujo de Figueroa, firme y nítido, parece querer captar un conti- 
nuum, más que un instante. La tendencia al monocromismo se convierte en un 
medio gélido, intelectual y racionalizado que huye del acercamiento sensorial a 
la obra. La luz concentrada, precisamente en la frente, podríamos definirla como 
luz formal adecuada a planteamientos plásticos especulativos. 



Miguel Yaulema 


Miguel Yaulema utiliza las líneas curvas como definidoras de la inestablidad. La 
resolución general no responde a las leyes de la bueno formo ; aparecen grafías ex¬ 
trañas, y sólo la cara está definida. No procura un equilibrio entre figura y fondo. 

Oswaldo Guayasamín, por ejemplo, buscó desnudar la realidad hasta llevarla a 
una síntesis en la que el elemento plástico casi se reduce al signo o símbolo. 
Digamos que existen artistas con gran tendencia al pensamiento abstracto, que 
representan una figura esquemática e incluso sígnica ó simbólica, sin que esto su¬ 
ponga alteración patológica. Y sin embargo, él nunca se autorretrato así. Este ar¬ 
tista representa, en Ecuador; la fuerza expresiva del genio, llegando en una etapa 
de su vida, a través del “manierismo” de estilización geometrizante, al dinamismo 
hecho verbo, porque se puede conjugar Se repliega en un análisis despiadado de 
la realidad identitaria y penetra en los más ínfimos estratos del ser para descu¬ 
brir las motivaciones del ser; significa la desmitificación a ultranza y se acerca al 
sentido de lo sagrado humano, con el mismo sentido de la Capilla del Hombre. 


No se puede deducir unas cualidades plásticas del hecho de presentar una es- 
quematización en el dibujo. Las categorías geométricas son, al contrario que las 
formas orgánicas, indiferentes a las emociones, desposeen a las manifestaciones 
naturales de su valor fisonómico. Pero aún admitiendo este sentido de indiferen¬ 
cia a las emociones, no adquieren solamente el sentido de expresión real. Caben 
otras posibilidades, como son las tendencias al esquematismo por ¡ntelectuali- 
zación, por abstracción como acabamos de decir; y, en este caso, tanto puede 
tratarse de una superación racional y razonada del mundo concreto como de 
una huida, es decir; de mecanismos de defensa. 


Según acaba de indicarse, una condición indispensable de la interpretación del 
autorretrato consiste, lo mismo que en las demás técnicas proyectivas, en la 
consideración de sus elementos como una totalidad. Cada uno de los elementos 
aislados no adquiere su valor ni su interpretación adecuada sino en función de 
los restantes. Así pues, cada uno de ellos puede ser interpretado en un primer 
momento sólo condicionalmente, en espera de confirmar el supuesto sentido 
sólo cuando se halle encajado con los demás; es la conocida comparación del 
rompecabezas en el que deben encajar todas las piezas. Los posibles contrasen¬ 
tidos han de caber en una interpretación de conjunto en la que se integran las 
ambivalencias. 
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No puede darse una interpretación aislada a un elemento determinado del dibu¬ 
jo, como tantas veces se pretende. No es posible afirmar; sin más, lo que significa 
una cabeza grande y florida de las de Félix Arauz, o la presencia de una sola oreja 
de Jorge Velarde. Cualquier elemento apunta en un cierto sentido, pero su inter¬ 
pretación adecuada depende del conjunto. 

La observación del proceso de algunos cuadros patológicos sugiere la posibilidad 
de que se sostengan “niveles” de rasgos del dibujo. Es decir; un inicio de orde¬ 
nación jerárquica en el sentido de que unos rasgos pudieran tener significación 
diferente de otros tantos, por lo que se refiere a su capacidad de expresión por 
parte del creador como por el nivel de análisis a que podrían ser sometidos por 
el espectador 

Como un inicio de esta ordenación, para el análisis y la interpretación, se podrían 
apuntar: 

I) Rasgos superficiales: son los que se refieren a los detalles en el conteni¬ 
do formal del autorretrato. Aparecen como medio de expresión de sím¬ 
bolos, su nivel es simbólico o, al menos, en ese sentido nos parece captar 
la comunicación. Los observamos al elaborar en su rostro la corporeidad 
con los sombreados de la mejilla izquierda, los ojos, la guía del bigote y el 
cuello. 


2) Rasgos intermedios: podrían ser los que se refieren a las variaciones en 
el tamaño, la posición del rostro, el inicio de lo oculto, el sombreado, etc. 

La atribución de un simbolismo ya no parece tan evidente como en el 
caso del desnudo. 

Job 

3) Rasgos básicos: que se establecen con mayor firmeza. Son los que se 
refieren al cierre de figuras, unidad del conjunto, cualidad de la línea, la 
mirada y la actitud del cuerpo, etc. En el Autorretrato de Luis Miranda 
existen tres elementos que condicionan la estructura de orden final, que 
son la ubicación el rostro, la mano derecha y la silla. 


Luis Miranda 


En relación con esta ordenación de niveles de rasgos en el dibujo, habría que 
pensar en el modo de expresión de cada uno de ellos y en la descripción, análisis 
e interpretación consiguiente. 


/ /. / .- Polaridad y compensación 

Algunos de los elementos del dibujo son susceptibles de una consideración es¬ 
pecial. En la interpretación se encuentra con frecuencia lo que podría llamarse 
principio de polaridad. A veces los sujetos se sitúan en un plano de expresión 
en el que se pueden interpretar dos versiones opuestas.Veamos de qué se trata. 

Así, puede aparecer oposición entre los términos de inseguridad-rigidez, grande- 
pequeño, esquematismo-difusión. Entre los personajes fluyen verdes orlas del 
encuadre, y el propio Autorretrato del artista. 

Observamos que las figuras trazadas por los grandes maestros se caracterizan 
por la sutil exageración o las insinuaciones sutiles, sin la pérdida de categorías 
formales; se relaciona en ellos un formalismo estricto o la singularidad de la 
forma. Claro está que ambos rasgos son expresión de un contacto inteligente y 
simbólico con el mundo exterior 



Ramiro Jácome 


Y la incomprensión es histórica: DoménikosTheotokópoulos, conocido como el 
Greco, en la obra «El martirio de San Mauricio y la legión tebana” (1578-1582), 
mostró su capacidad para combinar complejas iconografías políticas con motivos 











Miguel Yaulema 



Eduardo Solá Franco 



Leonardo Tejada 



Manuel Rendón Seminario 



Marcelo Aguirre 


ortodoxos medievales, pero no le gustó al Rey Felipe II, por lo que no le hizo más 
encargos. El tratamiento de sus figuras es manierista: en su evolución no sólo fue 
alargando las figuras, sino haciéndolas más sinuosas, buscando posturas retorcidas 
y complejas -la figura serpentinata- 

Era lo que los pintores manieristas llamaban furia de la figura, y consideraban que 
la forma ondulante de la llama del fuego era la más apropiada para representar 
la belleza, algo que adivinamos en la obra de Miguel Yaulema. El mismo conside¬ 
raba las proporciones alargadas más bellas que las de tamaño natural, según se 
desprende de sus propios escritos. Sabía que la irrealidad de las proporciones y 
actitudes potencia un distanciamiento con el espectador Queda claro, pues, que 
una cosa es la realidad y otra diferente, la realidad pintada. La pintura es un len¬ 
guaje que a veces se acerca a la realidad visual, pero que nunca la alcanza. 

Otro sistema de polaridad, que hemos podido apreciar en el Autorretrato de 
Solá Franco, es el de la compensación del tamaño con respecto a la firmeza de 
líneas. Se buscan los balances formales. De esta manera, la pintura no se encierra 
en sí misma, sino que se comunica con el observador a través del equilibrio plás¬ 
tico. Los destellos de luz en la profundidad expanden al artista. 

/ / . 2 .- Técnicas 

Cada artista tiene su propia técnica que antiguamente se mantenía con todo el 
celo de las recetas de cocina, y que hoy son públicas. 

El dibujo es la base, como sistema de expresión del pensamiento, de muchos de 
los autorretratos que delimitan las formas de una manera objetiva e intelectual. 
En el autorretrato de Leonardo Tejada comprobamos cualidades que merecen la 
pena ser destacadas: en primer lugar; en cuanto a la posición del dibujo, Leonardo 
Tejada dibuja su rostro en la parte superior del papel respecto al centro geomé¬ 
trico del soporte, escorzado a la derecha, mirando hacia arriba. En lo relativo a 
las dimensiones del dibujo, el rostro se encuentra en un plano primero y grande, 
lo que muestra confianza y seguridad. En tercer lugar; los trazos del dibujo son 
continuos, sin interrupciones, la idea es clara. Por último, la presión del manejo del 
lápiz indica entusiasmo y voluntad. 

El óleo ha sido la técnica habitual más empleada sobre tela o tabla; consiste en 
una mezcla de pigmentos con aceite, generalmente de linaza o nuez. En el auto¬ 
rretrato de Manuel Rendón Seminario, los contornos están perfectamente de¬ 
marcados, son severos, graves, no se detiene en frivolidades físicas, sino que capta 
la esencia del “modelo”, que es él-mismo, utilizando dos sistemas iconográficos 
distintos: por una parte, las sombras con las que consigue simular los volúmenes 
y de forma complementaria la luz y el color; la primera conceptual y sobre el 
rostro que lo enaltece; el segundo, como fondo, para potenciar los contrastes 
con las formas. A todo esto, le añade el paisaje, y entonces el autorretrato queda 
recortado y superpuesto. Su técnica es totalmente aditiva, cada color sostiene, 
empuja, acentúa a los demás en un in crescendo, y lo más significativo de esta 
obra lo consigue con los verdes, cuando podemos constatar que cada color no 
ha alcanzado el límite de la gama y encaja con los otros al máximo de su valor 

Otra técnica frecuentemente usada por los pintores en los autorretratos es el 
acrílico, que consiste en la combinación de moléculas de acrilato de emulsión de 
agua que permiten un secado rápido. Se nota en este autorretrato de Marcelo 
Aguirre las virtualidades de esta técnica, ideal para abordar pinturas de gran ta¬ 
maño -como en este caso-, y por su gran versatilidad, además de la ventaja del 
secado rápido que va a permitir un trabajo casi de continuo sin largas esperas 
para avanzar en la obra. No se deberá confundir la pintura acrílica con la pintura al 
látex , pues el medio acrílico tiene un olor parecido al amoníaco y es algo lechoso 
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pero a la vez traslúcido, presentando una gran transparencia tras el secado, ade¬ 
más de mantener los tonos de los colores. Su luminosidad, que permite obtener 
gamas de color muy amplias como prácticamente percibimos en todo el rostro 
del artista. La transparencia y densidad que comprobamos en la cara, la fluidez 
en las mezclas que permiten la contracción, afecta por igual a todo el volumen 
pictórico. 


La acuarela usa únicamente colores trasparentes y ligeros, aglutinados con goma 
arábiga, consiguiendo efectos de luz por el blanco o tono del fondo. ¿Sabía usted 
que el origen de la acuarela hay que buscarlo en las páginas medievales miniadas? 

La pintura de caballete ha incorporado nuevas maneras, por ejemplo, la pintura 
matérica cuando se añaden tierras, que en el autorretrato se muestra en la pre¬ 
sentación de texturas densas o materiales minerales; capaces de ubicar tachuelas 
de colores en la oreja de una mujer para simular los aretes. 

El “collage”, cuando se adicionan diversos materiales y la pintura cinética que 
busca el movimiento de la composición e introduce elementos y artilugios, algo 
contraproducente con el carácter estático de un rostro pintado. 



Enrique Tábara 


El pastel es una técnica que se hace en seco; el pigmento utilizado es molido con 
un aglutinante a base de color conformando barritas cilindricas, y ha sido uno de 
las técnicas más utilizadas en el trabajo retratístico. 

I1.3 - Soportes 

Las paredes de las cuevas fueron los primeros soportes donde se retrataron 
caballos y bisontes; el carácter mágico de las figuraciones paleolíticas no puede 
desvirtuar el valor plástico de estos primeros retratos de la humanidad. Podría¬ 
mos hablar de un arte decorativo y mágico, cuyo valor intrínseco se define en la 
controvertida afirmación del arte por el arte. 

Las distintas maderas fueron el soporte de los autorretratos más usadas a lo lar¬ 
go de los primeros siglos de la Historia del Arte. Pero el género del autorretrato 
nació, como no podía ser de otra manera, durante el Renacimiento, cuando la 
Historia del Arte comenzó a ser la Historia de los Artistas. De una manera explíci¬ 
ta o camuflada en medio de una escena, los artistas convierten su propia imagen 
en modelo para sus pinturas. El aparente narcisismo de esta acción encierra, en la 
mayoría de los casos, unos motivos mucho más profundos, y en ocasiones incluso 
dramáticos, que han convertido los autorretratos en uno de los géneros más ri¬ 
cos y fascinantes de la historia de la pintura. Fijándonos en estas reproducciones 
renacentistas notamos que el motivo central y determinante del autorretrato es 
la mirada. No se contentaron con exponernos sino que incluyeron en ella el pro¬ 
blema del punto de vista o sea la pregunta ¿Quién es el narrador del cuadro? El 
artista fue el único testigo omnisciente de lo que estaba ocurriendo en la escena. 
La mirada era el primer elemento que funcionaría como intermediario, mediador 
entre objeto de arte y espectador 

El lienzo se consolidó a partir del siglo XVII. Dependiendo de las características 
de la tela, su fragilidad, o el relieve de la urdimbre y la trama cruzados, la super¬ 
ficie pictórica es diferente y también es distinto el resultado. En el siglo XV se 
utilizó una tela fina, llamada tela rensa. En el siglo XVI, en cambio, la tela era de 
tejido cruzado, más basta. Las telas clásicas para lienzo provienen de dos plantas 
distintas: el lino y el algodón. La tela de lino está considerada la mejor tela que 
existe, fuerte, difícil de romper; con textura variable, que va desde lo muy suave 
a lo áspero; es también la más cara y tiene el inconveniente de destensarse con 
el tiempo húmedo. Los primeros lienzos eran de lino, un material marrón resis¬ 
tente de considerable fuerza. El lino es particularmente adecuado para el uso de 






pintura al óleo. El lino está compuesto de material de alta calidad, y sigue siendo 
popular con muchos artistas profesionales, especialmente entre aquellos que 
trabajan con pintura al óleo. 

El algodón, por su parte, es una buena alternativa al lino, aunque sigue siendo 
caro; se tensa fácilmente y no le afectan tanto los cambios climatológicos. A prin¬ 
cipios del siglo XX, el lienzo de algodón, al que a menudo se refiere como dril de 
algodón, se puso de moda. La tela de algodón, que se estira más y tiene un tejido 
igualado y mecánico igual que el lino, ofrece una alternativa más económica. Aun¬ 
que los lienzos de algodón presentan un problema: son demasiado absorbentes. 
El advenimiento de la pintura acrílica ha incrementado grandemente la populari¬ 
dad y el uso de lienzos de algodón. 

Mucho más barata es la tela de arpillera, muselina, percal o cáñamo, que puede 
fijarse sobre tableros de madera, dado que no tienen textura cerrada suficiente 
para ser tensados. 

Otro soporte fue el mismo muro donde existieron dos técnicas pictóricas que 
fueron el fresco y el temple, sin que podamos olvidar técnicas mixtas y persona¬ 
les, de una gran efectividad. 

Más soportes como el cuero, el cobre, el latón, el cinc, la pizarra, el mármol, el 
marfil, etc. En todos ellos se han realizado, a lo largo de la historia, retratos y 
autorretratos. Sin embargo, uno de los soportes más utilizados ha sido, desde el 
siglo XIV, el papel, como hemos comprobado durante nuestra investigación. Su 
costo reducido permite al artista una libertad expresiva, y es usado para apuntes, 
bocetos y obras definitivas. 

El plástico y el cuerpo humano -cuando se le ubican tatuajes-, son otras dos 
clases de soportes mucho más contemporáneos, a los que tenemos que añadir 
todos los relacionados con el actual universo del diseño gráfico y de la internet, 
que, a veces, influye en los propios artistas en el concepto que manejan. 

Una curiosidad en cuanto a los tatuajes de retratos -no conocemos autorre¬ 
tratos- es que hay que tener en cuenta ciertos conceptos técnicos para que el 
resultado sea óptimo, y tienen dos grandes inconvenientes: el tatuador debe ser 
un artista del retrato, o sea un retratista, y no cualquier buen dibujante lo esX el 
lugar del tatuaje debe ser uno de esos que no se suelen deformar al engordan 
bajar de peso o envejecer 

I1.4.- Formas 

Se puede utilizar también el Autorretrato como perfil de las siluetas abstractas 
de una composición o instalación. De esta manera conceptual, constatamos dos 
cosas: el carácter cerrado donde la composición abstracta implica al espectador 
Pero, simultáneamente, al estar unidos los contornos se aprecia lo que significa 
el paso de la pintura figurativa a la pintura sígnica, apartándose ya del lenguaje 
identificativo realidad de rostro-forma. 

Cuando nos ubicamos ante un Autorretrato, lo primero que percibimos son unas 
determinadas formas plásticas. En la base de estas formaciones, a veces, como 
hemos visto con algunos autorretratos se encuentran figuras geométricas: en 
un autorretrato de Enriquestuado Álvarez tenemos el óvalo del autorretrato 
grande, la mesa de trabajo rectangular; pero sobre todo su rostro y tórax, en la 
parte central del lienzo, formando un triángulo equilátero cuyo ángulo superior 
coincide con la nariz del artista. 



I1.5.-Tiempos 

Todo autorretrato, tiene tres referencias temporales: 

a. El tiempo real de la obra, lo que se tardó en ejecutar la pintura por 
parte del artista, algo interesante que solemos obviar y donde influye la 
fase preparatoria, si es que existe. En el prisionero, de Oswaldo Viteri, nos 
comentó el propio artista que le había llevado ejecutarlo dos años y tie¬ 
ne algo de autorretrato por la siguiente razón: es como si, en la pintura, 
hubiera varias maneras de firmar; y el artista en este caso autor retratara 
una sensación personal más que una cara ante el espejo. Alejándose de 
las convenciones clásicas y académicas, Viteri entiende que lo vivido, las 
circunstancias son tan importantes, y a veces más, que el tema. 

¿Cuál es la idea - si puede que haya una sola - que quiere comunicar 
con este Prisionero ? La voluntad del rostro como “reflejo del alma”. Una 
experiencia que surge después de visitar el Museo del Prado; emprende 
entonces, un reto contra sí mismo, quiere pintar a la vez su leyenda perso¬ 
nal y el mito de la Pintura. Se sirve de una imagen inexistente y de su arte, 
para ostentar su vocación y sus dones. 

¿Podemos hablar de autorretrato en este caso? Es justamente la pregunta 
que nos hacemos en este estudio. En la obra de Oswaldo Viteri, esta vo¬ 
luntad de representarse se traduce también por una reflexión especular 
en la que el creador no sólo se pone en escena, sino que ilustra, asimismo, 
los mecanismos de la creación, buscando apropiarse de la identidad de 
sus modelos y de la figura del pintor Solemos pensar que crearse corres¬ 
ponde con el deseo personal de dejar una huella eterna, con una función 
catártica y narcisista evidente. En esta obra, establece un diálogo entre el 
creador y su libertad. 

b. El tiempo lineal del Autorretrato: el que ha pasado entre el que fue 
ejecutado y el que ha llegado hasta nosotros. 

c. EI tiempo sugerido por el rostro, es decir; el concepto artístico que 
puede ir desde lo eterno hasta lo efímero. Sin olvidar que un autorretrato 
puede inmortalizarse físicamente como presencia permanente, pero tam¬ 
bién mentalmente en la conciencia del espectador Pascal Bonafoux utiliza 
una imagen muy interesante, diciendo que, para pintarse, el creador tiene 
que mirarse de antemano ante el espejo que es la metáfora de la creación. 

Hubiéramos preferido llamara nuestra investigación:“La auto-representación en 
la pintura ecuatoriana”, en vez de “El autorretrato”, porque el término de auto- 
representación es más amplio y nos permite estudiar en paralelo y confrontar los 
autorretratos tradicionales que se miran al espejo, con las auto-representaciones, 
en las que coexiste el principio de creación plástica con el proceso de puesta en 
escena. Pero nuestra investigación además trata de mostrar que no hay una sola 
forma de auto-representarse. En las obras hasta aquí estudiadas, damos forma 
a uno de los fantasmas: proyectarse en el secreto de su creación y más allá del 
simple modelo y del referente del cuadro, sugiriendo un tiempo que desencade¬ 
na otra gran pregunta ¿Cuándo se representa un artista en su pintura, de quién 
habla más? ¿De él o de su pintura? 

El tiempo sugerido es el de la eternidad, a través de la rotundidad de una muerte 
asumida como final de una vocación creativa; no está rodeado por nadie que le 
llore, sino por arquitecturas quebradas: pilar-capitel-arco, con el agua de la vida 
derramada y por lo tanto consumida, mientras la sábana en este caso es distinta 
al color del cuerpo, y un paisaje marino con aves al fondo. 




El tiempo es corto, pero incluso así hay un deseo de atrapar su sombra en el 
autorretrato; de hecho, el deseo ya es una pervivencia y el olvido una forma de 
recuerdo. No podemos asir el presente porque necesitamos perspectiva histó¬ 
rica para conocerlo y valorarlo, la perspectiva nos la ofrece la pintura y, en este 
caso, la auto-representación. 

Y esta misma secuencia, eclipsa la temporalidad porque flota como presencia o 
ausencia del objeto imposible de nuestra conciencia; en cualquier caso, es algo 
ambivalente, indefinible, nos movemos pues, entre el fantasma de un pasado que 
nos conmueve y el deseo de un futuro incierto que nos atrae. Es la repartición 
de nuestro tiempo y el “hoy” que no existe, porque cuando lo escribimos ya es 
“ayer”. 

I1.6 .- El Espectador 



El autorretrato es un modo de experimentar la pintura del rostro humano sin 
que haya un modelo exterior; sin que nadie mande nada. Fusionan las dos instan¬ 
cias del pintor y su modelo ante el espejo que se fusiona, asimismo, con el cuadro. 
En la definición del término autoportrait, en Petit Larousse de la Peinture, vemos 
que hay dos tipos de autorretratos. El primer es llamado “profesional”; en él, el 
artista intenta glorificar su imagen y su estatuto porque se representa en el ejer¬ 
cicio de sus funciones. En el segundo tipo “ fisiológico” o “personal”, el hombre 
se está mirando. El autorretrato, en este caso, es para su creador una exaltación, 
un proyecto individual. El individuo ocupa el sitio predominante en el espacio 
pictórico. Pintarse , es una manera de fijar la figura humana para que acceda a la 
eternidad del arte ¿Qué lugar debe, puede y tiene que ocupar el espectador ante 
cualquiera de estos dos tipos de autorretratos? 


El predominio y nuestra tendencia a ubicarnos frontalmente, no debe conducir¬ 
nos a prescindir de otras miradas tan necesarias. Nuestra propia forma de leer; 
de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo, conduce nuestra mirada y lectura. 
La descripción de una acción compleja, abstracta y óptica, nos descubre nuevas 
posiciones, que la museografía debe tener en cuenta. Pero los autorretratos ha¬ 
bitualmente nos miran, y en función de su tamaño nos obligan a guardar deter¬ 
minadas distancias y perspectivas. 


Construyamos la noción de ubicación cruzando dos ideas: la denuncia platónica 
del habitante de la caverna, inmóvil en su silla, fascinado por las imágenes, mien¬ 
tras que un manipulador tira de los hilos a su espalda; y el pensamiento román¬ 
tico de la comunidad separada de sí misma. No hay criterio que haga personal a 
una imagen. Las imágenes pueden traducir intenciones poéticas, naturales, cultu¬ 
rales, sociales y personales; pueden ilustrar las categorías o reproducir los modos 
de representación instituidos; o también pueden, por el contrario, desdibujarlos o 
subvertirlos. Pero no hay que pensar ese efecto en los términos de la mimesis, es 
decir; en los términos de la buena o la mala imagen con la que se auto-representa 
un artista. Un autorretrato nunca va solo, ni simplemente reenvía a un imaginario 
colectivo pensado como reserva de imágenes. 


Una imagen forma parte de un dispositivo de visibilidad: un juego de relaciones 
entre lo visible, lo decible y lo pensable. Ese juego de relaciones dibuja, por sí 
mismo, una cierta distribución de las capacidades del observador Ejecutar un 
autorretrato es siempre, al mismo tiempo, decidir sobre la capacidad de los que 
lo mirarán, contar con un primer espectador; aunque sea también el último. 


Hay quien se decide por tener en cuenta mucho al espectador -que no significa 
que el cliente tenga la razón-, bien sea reproduciendo los estereotipos existentes, 
bien sea reproduciendo las formas de la crítica a los estereotipos. Y hay quien 
se decide por los valores, por suponer a los espectadores la capacidad de perci- 
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bir la complejidad del dispositivo que proponen y dejarles libres para construir; 
por sí mismos, el modo de visión y de inteligibilidad que supone el mutismo de 
la imagen. La emancipación pasa por una mirada del espectador que no sea la 
programada. 

Dar la cara también significa el deseo expresionista de interrogar al espectador; 
de integrarse en lo urbano, social y personal. Pero aquí los rostros fluyen y las 
miradas chocan con los contenidos sociales dónde tienen que anclarse porque 
su obra consiste en esto, que el observador viva su propia experiencia de un 
instante artístico. Estuardo, es el primer espectador; y lo crítico aparece cuando el 
observador sea quien sea, se enfrenta y oculta en la obra de arte. 

11.7.- Notas escultóricas 

La visión es fisiológica y no óptica; los griegos ya introdujeron modificaciones, es 
por ello que la bóveda de cañón se peralta para que el sector curvo no parezca 
menos de la semicircunferencia al ser seccionado por el arquitrabe. Con frecuen¬ 
cia, las esculturas son ubicadas en pedestales ligeramente inclinadas hacia delante, 
partiendo de la premisa del espectador en el suelo. 

El carácter de sólido lo vincula a la sensación de espacio ocupado, pero lo que 
se aprecia es el envolvimiento de ese espacio, es decir; la forma. En este busto 
del autorretrato de José Antonio Cauja -que lo están traspasando al bronce-, 
observamos tres cualidades notables: en primer lugar; la energía vital que repre¬ 
senta la escultura que, en esta ocasión, tenemos ligada a su oficio de escultor que 
representa con la maza y el cincel. En segundo lugar; aborda la forma-símbolo 
incluyendo en la parte frontal el cuerpo de una mujer Por último, indica una in¬ 
tención adicional, al favorecer la visibilidad de un rostro que es el del propio del 
artista, expresando el carácter de un oficio y de una vida. 

Pero la preocupación de la escultura, a partir del siglo XX, puede extenderse 
a lo que hay dentro. El arte pues, no se agota en lo que vemos, hay un espacio 
interiortan interesante como el del hombre; el fragmentarlo e investigarlo tal vez 
sea una consecuencia de la ciencia actual que todo lo investiga para penetrar en 
sus entresijos. Lo más interesante es que, a veces, no hay rupturas entre ambos 
espacios, sino continuidad. 

El busto del autorretrato de Boris Salinas tiene un objetivo principal: extenderse 
en el entorno dónde va a “vivir”.Y maneja tres conceptos SOLIDARIOS con los 
que intenta lograr este objetivo: el primero, es la luz, y aquí es muy importante el 
interés que pone por ubicar la obra en un determinado lugar y no en otro. La ex¬ 
presión, ya saben que es el «carácter» que tiene que apreciarse en las actitudes, 
los gestos, y la mímica. Una escultura que quiera representar la tristeza resultará 
tan noble como otra en la que se exalta la alegría, ya que no es el sentimiento lo 
que le confiere valor sino el modo de expresarlo, la adecuación de las formas al 
contenido. La escultura orgánica de Boris Salinas ofrece esta conquista del volu¬ 
men interior buscando la continuidad entre el interior y el exterior 

1 2 - Autorretratos en el arte ecuatoriano del siglo XX 

12.1.- Prólogo 

Toda operación de recorte histórico es arbitraria e injusta. Las artes plásticas de 
un siglo no se pueden sintetizar en obras de arte, por representativas que estas 
sean, mucho menos en un género o subgénero como es el autorretrato con 
un perfil tan definido, ya que las poéticas responden a momentos puntuales y 
modelos particulares, sin poder resumir los procesos de germinación en la cons¬ 
trucción social de una época. 



Antonio Cauja 
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Por otra parte, el siglo XX ecuatoriano ha sido el tiempo de las nuevas gramáti¬ 
cas visuales, de nuevas convenciones iconográficas, rápidas, eclécticas, fragmenta¬ 
das y diferentes, que sumergieron al universo artístico en una nueva civilización 
de la imagen que obviamente incidió e incide sobre las artes plásticas. 

Nuestro objetivo en esta investigación y posteriores exposiciones, es pues, insi¬ 
nuar que perfilaron parte de estas convenciones estilísticas del arte ecuatoriano, 
analizar cómo los géneros heredados se replantearon y superaron, e incluso 
hasta llegaron a cuestionar el estatuto existencial de la obra de arte como objeto. 

La hemos dividido en seis partes, con una puerta de entrada y otra de salida, que 
insinúan hitos significativos de las sensibilidades en las búsquedas estéticas, con 
un sentido únicamente funcional y arbitrario, porque es imposible, como hemos 
mencionado, etiquetar la comprensión explícita de cada obra de arte, del artista 
que la ejecutó y de la época que representan, peor en un siglo con tantos y tan 
rápidos cambios como el que abordamos. Es necesario pues, abandonar las ca¬ 
tegorías legadas por el decimonónico romanticismo respecto a las abstracciones 
genéricas que terminaban definiéndose como históricas, y más bien profundizar 
respecto a las tendencias, poéticas, sensibilidades que se buscan o se quiebran. 

Al trabajar con las obras que conocemos, los modelos están condicionados por 
las “existencias”; es decir; nacen con un cordón umbilical condicionado por la 
pertenencia a nuestra capacidad de recopilación y a la experiencia de que dispo¬ 
nemos. Por otro lado, estamos en contra de la frecuente disociación formalista 
entre las obras y la sociedad que las vio nacer; siendo así que consideramos que 
toda obra de arte es el resultado de los procesos sociales donde se construye 
y desarrolla. 

En una exposición así, la obra de arte tiene que ser un reclamo de partida para 
otras reflexiones más amplias contextúales a las que remite la obra, y que espe¬ 
ramos usted complemente y contribuya desde su percepción. Cada autorretrato 
seleccionado documenta el estado de reflexión estética del artista que lo ejecuta 
y la tendencia hacia donde se perfila, en una concepción plural, abierta y dinámica 
del arte, del artista y del espectador que la enfrenta dentro de la tipología que 
abordamos, pero enriqueciéndolo con otras obras que puedan servir de con¬ 
traste y clarificación. 

Finalmente, surge la gran pregunta: ¿Por qué la titulamos DEL ESPEJO A LA MÁS¬ 
CARA ? Porque, a partir del último tercio del siglo XIX y durante todo el siglo XX, 
la experimentación de nuevos lenguajes ha guiado la trayectoria de la investiga¬ 
ción artística universal, de acuerdo, a veces, a modelos llegados de otras latitudes 
y también adecuados al carácter propio de los ecuatorianos, creando una historia 
del arte con ritmos, incomprensiones, novedades, rupturas, encuentros y encru¬ 
cijadas. 

Además, como ya indicamos anteriormente, el tema del autorretrato se ha enri¬ 
quecido, y abordamos algo más rico y desafiante: la auto-representación; por lo 
tanto, nuestra labor ha sido cuestionarnos sobre la capacidad que ha tenido el 
arte -y obviamente los artistas ecuatorianos-, para interrogarse así-mismos, en 
una urgencia específica y subjetiva, asumiendo la creatividad y perspectiva his¬ 
tórica de mirarse así-mismos, desde el caleidoscopio de su propia personalidad. 

Sirva este imprescindible prólogo para ubicar al lector en el sentido de esta 
“geografía de miradas flotantes” por el arte ecuatoriano del siglo XX-XXI, a 
través de hitos que mantienen en común la búsqueda de encuentros y rupturas 
de las expresiones plásticas, aunque en todos los casos pueden identificarse un 
rasgo común, a saber: la conversión de los argumentos que desprenden en una 
reflexión sobre la propia intimidad del arte y del artista. 



A la mayoría de estos artistas los podríamos describir; analizar e interpretar en 
más de uno de los apartados dónde los incluimos por eficacia y eficiencia histó¬ 
rica, lo hicimos en función de siete parámetros de calidad estética: universalidad 
de la obra, singularidad de la auto-representación, contextualidad generacional, 
integridad, museabilidad, originalidad, aportación histórica, y fortalecimiento mu- 
seográfico. 

12.2.- Realistas. Los marginados no tienen tiempo ni ganas de autorretra- 
tarse 

Son las obras y los artistas quienes, enfrentados a la crisis social y/o política que 
golpea fuerte a las clases populares con miseria y represión,toman conciencia del 
papel que el artista debe cumplir dentro de la sociedad, y se deciden asumirlo. La 
construcción del concepto incluye al hombre como un elemento principal, pero 
sobre todo exige un cambio social. 

Los realismos se traducen en procesos y progresos por integran redimin de una 
vez, por todas y para siempre, el pasado desde el presente a través de un desa¬ 
rrollo plural, serio y comprometido del ser humano en particular Seguramente 
se puede poner este mismo título de identificación a otros hitos y épocas, pero 
aquí hemos querido priorizar a los artistas de una generación, que habían nacido 
en torno al primer tercio del siglo XX, y reclamaban una nueva construcción 
social con categorías de pertenencia; su lógica de acción fue pintar esta realidad 
múltiple para dar cabida al subestimado. 

El mismo título de realismos hace alusión a una sociedad cambiante, en la que los 
valores básicos son desatados y sustituidos por nuevas interpretaciones e ideas 
que buscan proyectarse como signos de lo propio, a lo largo del tiempo. Muchas 
obras de arte durante el siglo XX tienen un contenido social y político evidente; 
otras asumen el lenguaje o las representaciones que procesan los cambios. Entre 
estos artistas hubo una reafirmación de los valores formales plásticos, y esto se 
manifestó con algunas variantes. 

El expresionismo de Oswaldo Guayasamín miraba a la renovación del arte ba¬ 
sada en la búsqueda subjetiva de lo esencial, atendiendo exclusivamente al senti¬ 
miento vital y sin someterse a ninguna regla. Su obra humanista, señalada como 
expresionista, refleja el dolor y la miseria que soporta la mayor parte de la 
humanidad y denuncia la violencia que le ha tocado vivir al ser humano en ese 
monstruoso Siglo XX marcado por las guerras mundiales, las guerras civiles, los 
genocidios, los campos de concentración, las dictaduras, las torturas. 

“Me miré al espejo y empecé a pintar”, dijo Oswaldo Guayasamín, en 1996, cuando 
explicaba cómo había hecho su tercer autorretrato, aquel que se exhibe, ahora, 
en la galería “Ufizzi”, de Florencia. En esa ocasión, le bastó una hora y cuarto para 
verse a sí mismo y no dormir durante una semana.Y es que pintar a otros (Fidel 
Castro, Carolina de Monaco, el rey de España, entre más de 600 personajes) no 
le resultaba tan angustiante. Pero “cuando se trata de un autorretrato me da miedo , 
todos tenemos esa parte oculta que es difícil de reflejar”. En ese reflejo, Guayasamín 
seguramente se veía entre las grietas de la piel, las arrugas de las manos, la ter¬ 
nura y dureza de su rostro. En ese espejo, recrearía al hombre que, a pesar de la 
diabetes y de la pérdida paulatina de la visión, se sentía fuerte. 

El autorretrato de Oswaldo Guayasamín se libera del contenido naturalista de la 
forma mediante la libre interpretación de la realidad (las imágenes son creadas, 
no copiadas), para así expresar el mundo interior; subjetivo, que parece desnu¬ 
dar con su mirada directa y frontal. Utiliza el trazo contundente y el color para 
subrayar (expresar) simbólicamente su estado de ánimo. Predominio de trazos 
empastados y agresivos, de líneas curvas y trazos más sosegados en una estructu- 




ra en “S”, gracias al resto de los rostros. Colores intensos y contrastados a pesar 
de la sobriedad. Ausencia de carácter decorativo, busca lo esencial de lo esencial. 


Compositivamente, utiliza diversos recursos en la interpretación subjetiva de la 
realidad: el rostro y las manos como formas que describen los impulsos interio¬ 
res. Esquematización y reducción de las formas a lo esencial, atendiendo a un 
sentimiento vital de depuración de lo objetivo. Juego visual y de contrastes para 
crear tensiones entre las tintas y las líneas. No le interesa el espacio tridimen¬ 
sional, y el rostro en primerísimo plano. Acentuación de la fuerza expresiva de 
las imágenes mediante el empleo de las formas simples de carácter plano y con 
poco efecto de volumen. Expresionismo sintético. 



El dibujo marca el espacio-límite entre el espacio exterior e interior del rostro, 
pero además es un diafragma a través del cual se comunica y relaciona como un 
continuum entre el espacio y el tiempo. Devela no solo un rostro, sino la sensibili¬ 
dad de quien lo ejecutó. La emoción remota en el tiempo madura en la memoria 
y se filtra como percepción de una expresión. Guayasamín supo dan con pocos 
rasgos, carácter a sus rostros y destacamos, especialmente en este rostro, los 
juegos con la luz, los colores y los planos. 

EDUARDO KINGMAN (1913-1997) 

Conocido como el pintor de las manos... y aquí no tenemos sus manos, ni la 
fuerza expresiva que cargó en ellas para interpretar la ternura, el cansancio, la 
esperanza y sus antagónicos. Relativiza el lado tierno del drama humano. Mirán¬ 
dose al espejo se descubre con ojos que, habitualmente, eran cavernas en sus 
otros personajes, y lo que es más interesante, con mirada como huellas de una 
oscuridad con la que lucha, y con un reflejo de luz en la frente que emana como 
destello de su “ángel”, ese que todos los creativos tienen y les inspira. 

El filtro de la sensibilidad es claro: ojos con la mirada frontal, tez resuelta por la 
experiencia y la corporeidad de las sombras, frente completamente despejada 
sin el entrecejo fruncido, arcos supraciliares que abrigan los ojos abiertos y rasga¬ 
dos, cabellera recortada por la edad, el “aura” que le aclara el fondo para resaltar 
la forma y nobleza de la cabeza, la nariz prominente, las orejas perfectamente 
detalladas y el cuello estilizado en tallo recortado. 


Realismo Social de carácter emotivo. Hay espiritualidad de esencia tomista en 
su propia mirada, como si el mundo se pudiera reconciliar con los sentimientos 
humanos más puros y primordiales de una persona que se mira así-mismo, la 
necesidad de compartir el destino con los sin-nombre, a los que la mirada ya 
les ha quedado vacía. El sentimiento, los impulsos interiores, la docilidad de la 
vida... todo en un rostro cuya luz se concentra sutilmente en los reflejos del 
pensamiento. 


Cuando la lente de su experiencia filtraba las sensaciones y percepciones, su 
proceso mental fue evidente: se explicaba las cosas que miraba y más tarde, 
tamizadas por la fina sensibilidad, vivían en otro universo, ya abstraídas, ya con¬ 
vertidas en signo. Rescatamos la parte de razón y cerebro que hay en la actividad 
manual de dibujarSE, para este maestro de la plástica ecuatoriana. Su virtualidad 
expresiva nació de que, algunas veces, no necesitaba ni siquiera mirarse en el 
espejo. Dibujó mucho, e incluso sin papel, con la voluntad; dibujos a los que solo 
podemos acercarnos en palabras, consiguiendo ser virtual mucho antes de que 
se socializaran las computadoras. No le interesaba lo anecdótico, su vida artística 
fue una continua síntesis, buscando el sustrato elemental; hablaba con el dibujo 
sencillo. Lo importante no es que dibujara bien, sino que sabía pensar; y esto más 
tarde lo dibujaba. Fue su “lengua”, y lo seguirá siendo. 
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LEONARDO TEJADA (1908-2005) 

Leonardo Tejada estuvo unido a la generación del Realismo Social, siempre con 
una mirada escrutadora hacia el tema social. Está claro que a partir de la moder¬ 
nidad se produjo una mutación profunda. Se rompe, por ejemplo, con el con¬ 
cepto de la pintura y el color como pareja imprescindible. Él privilegia el dibujo 
como el despertar arqueológico que puede servir de base a una representación, 
sin dejar de serlo. Escorzado, con mirada esquiva como la doble distancia de lo 
real, con sombreados densos para encontrar la corporeidad. 

El gusto por la espontaneidad se valoriza inversamente al pensamiento. El artista 
se busca en lo original, lo primitivo, lo no elaborado como si fueran apuntes de 
bitácora. Un autorretrato con señales que reflejan el afán de desnudar al ser 
humano de las apariencias. Reconquistar una especie de pureza que le permita 
combatir en la nueva sociedad, con las mismas posibilidades que los demás.Te¬ 
jada encuentra una piel nueva para la denuncia; el trazo del lápiz afirmando ese 
afán instintivo de lucha por la vida, que proclama la necesidad de prescindir del 
color; ir a lo esencial, lo más auténtico. Las iniciales de su nombre sin perder la 
cadencia del lápiz. 



12.3- Rupturas. El parecido no está en el lienzo, 
sino en el ojo de quien lo mira 

El concepto de arte abstracto es complejo y ambiguo, sin límites claros. Nos ba¬ 
samos aquí en que determinados artistas, ideológica y prácticamente, terminan 
con la servidumbre del arte imitativo, figurativo, dependiente de las referencias 
objetuales y abrazan la idea de la autonomía de la obra artística con sus propias 
leyes internas. 

Una pintura que se busca por ejemplo en el color; la geometría, en las formas no- 
reconocibles, etc., y encuentra a su manera, la esencia del arte. El arte abstracto 
puso en crisis en el mundo toda una categoría de valores tradicionales sobre la 
visión estética y cultural de la realidad, y rompió con los esquemas plásticos, hasta 
entonces imperecederos. 

Hay que reconocer la trascendencia que tuvieron algunos pintores extranjeros 
que llegaron con “aires renovadores” a Ecuador; e iniciaron los caminos de algu¬ 
nas tendencias que desembocarían en un proceso de apropiaciones, fusiones, 
rupturas y sincretismos, algo simultáneo al propio crecimiento plástico de cada 
artista, generación y tendencia. Hacia la mitad del siglo XX, se gestan en el Ecua¬ 
dor movimientos de cambios y rupturas en las artes visuales, es entonces, cuando 
una nueva generación acude al contacto activo y directo con otros universos 
plástico; se producía pues una gran transformación. 

Exponen artistas en la línea formalista constructiva, consolidando de esta forma 
lo ya preludiado por otros “adelantados” con el abstraccionismo lírico, dando 
paso a un repunte del arte abstracto en el país, principalmente a través del ex¬ 
presionismo abstracto. 

El movimiento Precolombino aporta procedimientos novedosos para el medio 
ecuatoriano, decantándose por la temática que se inspira en la historia y trans¬ 
formando el signo en moral de una identidad, voluntad de la mirada hacia uno- 
mismo, su historia. 

Manuel Rendón Seminario y Aracely Gilbert son los abanderados de estas rup¬ 
turas, aunque en este caso los analizamos desde lo figurativo. Rendón desde una 









opción mística, y Gilbert más cartesiana con sus morfologías geométricas. Luis 
Molinari, Estuardo Maldonado, Aníbal Villacís, Segundo Espinel, Hugo Cifuentes y 
Gilberto Almeida y algunos otros, aportaron sus percepciones de rupturas. 


En nuestra investigación monográfica sobre el autorretrato, lo más interesante 
será comprobar qué exigen y aportan estas rupturas en el ejercicio de la auto- 
representación. 



MANUEL RENDÓN SEMINARIO (1894-1982) 

En el año 1939, Rendón Seminario se traslada a vivir en las cercanías de Cuenca, 
donde permanece por diez años. Se desconoce las razones específicas por las 
cuales se mudaron de Guayaquil a Cuenca con su esposa Paulette, pero se cree 
que influyó la relación tirante con su padre por el estilo de vida sencillo, bohemio, 
sin grandiosidades, como le gustaba vivir; esto lo pudo impulsar a buscar lugares 
más acordes a su filosofía de vida. 

En este autorretrato da énfasis a los rasgos faciales propios de una raza mestiza: 
narices y labios anchos, ojos almendrados ligeramente achinados conjugados con 
la piel tostada por el sol y la altura. Autorretrato que lo tenemos que analizar 
simultáneamente con otro dibujo en el que se autorretrata dos años antes, es 
decir; al año siguiente de haber vivido en la ciudad de Cuenca. En ambos autorre¬ 
tratos, los contornos están perfectamente demarcados, son severos, graves, no se 
detienen en frivolidades físicas, sino que captan la esencia del “modelo”, utilizan¬ 
do dos sistemas iconográficos distintos: por una parte, las sombras con las que 
consigue simular los volúmenes que ofrecen la corporeidad que en la pintura es 
casi escultural y, de forma complementaria, la luz y el color; la primera conceptual 
y sobre el rostro que lo enaltece, el segundo, como fondo, para potenciar los 
contrastes con las formas. 


Las composiciones de estos autorretratos muestran que hay en ellos una “in¬ 
quietud interior”; su linealismo sutilmente intelectual e intensamente expresivo, 
su “poesía” refinada aunque apasionada, adquieren el sentido polémico de un 
fondo azul y de verdes, que enfatizan las “caras recortadas o pegadas” encima. Es 
necesaria esa gravedad de las imágenes para llegar al “alma” de la representación. 
Autorretrata su oficio, descubre al niño que se retroproyecta... retratos que 
buscan la espiritualidad que emiten. Orden, ritmo, armonía, cadencia, equilibrio y 
proporción... la ley de la unidad está lograda. Fisonomías de la sensibilidad. 

Junto a su esposa Paulette vivieron austeros, casi monacales. A él no le gustaba 
pintar delante de otras personas. Su casa y su vida fue un verdadero monasterio. 
Vendía su obra, pero no era bien entendida. Encontramos durante nuestra inves¬ 
tigación un retrato de su esposa, que hizo sólo con unos días de diferencia del 
suyo en el año 1942 y en el mismo espacio cuencano. 

Si los comparamos, observamos que no vacila en pintar con los rasgos de la épo¬ 
ca adulta ni en él ni en el de su mujer Pensamos que, en estos autorretratos, se 
trata de parecerSE y reivindicar obviamente su oficio y dedicación. Esta intención 
está traducida por la firmeza en la mirada y en el empleo de la materia pictórica 
para que resalte, por ejemplo, el pincel o los cuellos que vemos estilizados. El 
se pinta ante un paisaje, mientras a la esposa la pinta con un fondo azul marino. 
Destaca también la mirada melancólica del pintor; no sonriente, muy expresivo. 
La idea de que parece mirarnos desde su lejanía, y casi interrogarse, está refor¬ 
zada por la representación del paisaje, con una parte del rostro algo sombreada. 
Aunque la técnica del óleo impide contornos claros, esta imagen de Rendón se 
hace voluntariamente insolente, por el gesto y la mirada escrutadora. Una de las 
originalidades es el interés particular para el estudio de la luz y de las sombras, 
que en su retrato nace del paisaje, mientras en el autorretrato de su mujer es 
conceptual, como escultura pintada. 
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GILBERTO ALMEIDA (1928) 

De primer plano que recoge el rostro y los hombros. Se corresponde con una 
distancia íntima, ya que sirve para mostrar confidencia e intimidad respecto al re¬ 
tratado, ligeramente escorzado a la derecha. Rostro en el que Gilberto Almeida 
nos muestra como se “siente”: no existe una distinción tajante entre el fondo y 
el rostro, formando parte de un “todo” integrado; la concepción del autorretrato 
no como una “pose”, sino como un proceso agregacional-formal y activo, la pres¬ 
tancia de los rayados de los dintornos, la unidad espacio-temporal y, finalmente, 
la identificación de la luz con el color como comprobamos en el rostro. 

Tenemos en cuenta los siguientes aspectos: en la línea su trazo es firme, espon¬ 
táneo, fresco y cerrado, como si el rostro estuviera “recortado” de la memoria. 
En cuanto al volumen, lo crean fundamentalmente en este caso dos elementos: 
el primero, es la zona de claridad en el rostro y naturalmente la colimación en¬ 
tre forma-fondo (Ley de Intensidad) con matices diferentes pero cercanos en el 
espacio y el tiempo. El espacio lo trabajó con el escorzo hacia la derecha lo que 
genera el espacio y, sin embargo, contrapesa este balance mirando hacia la iz¬ 
quierda. El color es el elemento que con más propiedad define la pintura; existen 
contrastes controlados en torno al azul que uniforma la propuesta del espejo. La 
luz de este Autorretrato nace del propio color azul, y genera sombras del mismo 
color -efecto impresionista-, como vemos en sus cuellos. 



La obra parece cósmica y lunar; la profundidad turquesa de los espacios interes¬ 
telares parecen ser el mejor fondo para su propuesta. Es un autorretrato resuelto 
con gran simplicidad. 

12.4- Disoluciones: complicidad con el espectador. El ojo miro, pero no 
puede verse así-mismo 

Son artistas que disuelven el carácter sólido de las imágenes. Las iconografías 
de lo “feo” tienen entonces cabida, son el motivo recurrente que deja breves 
aperturas al espectador; porque lo importante no es el reconocimiento, sino 
el tiempo y el espacio que se arranca al no-sen que se vive, o en este caso, se 
representa disolviéndose. 

Desmitifican, desacralizan y con agudeza critican al arte y, por lo tanto, al poder 
establecido que lo respalda. Reinterpretan la pintura desde su tradicional espe¬ 
cificidad formal. Artistas especialmente interesados en indagar de manera crítica 
sobre la idea misma del proceso artístico, tanto en el significado de la obra en sí 
como respecto a los mecanismos tradicionales de contemplación e interpreta¬ 
ción de ésta. 


Conscientes del fetichismo dictado por la retórica de las convenciones sociales 
que buscan lo “bello”, hallan campos de exploración en un lenguaje irrepetible 
lejos de la tradición, de los condicionamientos sociales y políticos, de los procesos 
de identificación. 


La pintura, mediante estas disoluciones, intensifica sus capacidades expresivas y 
nos lleva a territorios de la ambigüedad donde la imagen responde a la estrate¬ 
gia de espacios irreales para espectadores reales; estas variables dependen, sin 
ninguna duda, de la sensibilidad especial de cada artista. 

FÉLIX ARÁUZ (1935) 

Retrato en primer plano que recoge el rostro hasta la altura de los hombros. 
El retrato tiene energía con un cromatismo fuerte: fondo-azul, rostro con tintes 
rojos y timbres verdes, y el blanco de los ojos que actúan como focos visuales. 
Una formulación plástica a base de zonas de colores que se relacionan con las 
sensaciones psicológicas, y dónde las facciones quedan subordinadas. Intento de 
conjuntar o equilibrar el mundo real y el mundo interior 











Los elementos más destacados de su composición son los siguientes: los colores 
como discurso expresivo de sensaciones y percepciones. Parece que el interés 
de Félix Arauz es estructurar la obra en composición de planos de color; y lo 
hace hasta mirándose al espejo. El espacio es verde y pastoso colaborando a es¬ 
tablecer una relación entre formas-fondo (Ley de intensidad). La luz concentrada 
en la frente. Posición frontal cumpliendo la ley de la simetría que se encuentra 
reforzada por la existencia de los dos ojos, pabellones auditivos, y cuellos de la 
camisa. Las leyes de la composición tienden a derivar hacia las formas sumarias. 

CÉSARANDRADE FAÍNI (1913-1995) 

Tanto en la década de los 60s como en la de los 70's del siglo XX, hallamos en 
este artista lagunas casi vacías en su producción. En tales lapsos, las formas se 
decantaron y, para mediados de los setenta -este Autorretrato es del año 1977-, 
la obra comienza a cobrar caudal, cada vez más segura, penetrante y bella. 

Capta el rostro desde la base del mentón hasta la punta de su cabeza. Distingui¬ 
mos, iconográficamente, la impresionabilidad de la cara que nos demuestra que 
tiene una historia y que quien mejor la conoce es el “Yo”, promesa acuciante de 
identidad e intimidad. El artista se ha apropiado de sus propios impulsos interiores. 


Valoramos las líneas con trazos firmes y cerrados que revelan la voluntad de 
descripción. El volumen se amalgama en la masa del cabello y los ojos destacan 
con la mirada perdida y escrutadora. La ilusión de la tercera dimensión la logra 
sutilmente con detalles como el doble fondo creado; al superponer la camise¬ 
ta blanca, el retrato queda “recortado”. Composición cerrada con un esquema 
compositivo ovalado en el rostro, e inscrito en el triángulo como es habitual del 
género retratista. Se gira sutilmente hacia la izquierda y trabaja con luces concep¬ 
tuales que dan claridad en la frente, el rostro y cuello. La figura tiene calidad de 
cosa; el fondo tiene la impresión de que ‘pasa’ por detrás de la figura; la figura es 
por lo general el campo de menor tamaño; el color es más denso y compacto 
en la figura que en el fondo; también aquella presenta mayor estabilidad, claridad 
y precisión, y aparece siempre más cerca del espectador Todo lo de la figura se 
recuerda mejor 


Se trata del retrato “fisonómico”, que se compone, a su vez, de dos estratos 
relacionados: la representación de los rasgos somáticos, y la búsqueda de la ex¬ 
presión psicológica de su propio “sentimiento” de cómo se mira y se “siente”. 


Fue profesor de la escuela Municipal de Bellas A rtes de Guayaquil en la época 
que fue semillero de toda una serie de grandes artistas (Miguel Yaulema, José 
Carreño, Oswaldo Cercado, Enrique Tábara,Víctor Barros, Juan Villafuerte, Félix 
Arauz, etc.).Y fue Andrade Faini un importante gestor y maestro de estos artistas. 
De 1954 a 1978 ejerció la cátedra de pintura en la Escuela de Bellas Artes de 
Quito, donde cursó sus estudios académicos. 


Tortura es, sin embargo, una auto-representación. Buscando cambiar el horizonte 
de sus influencias -y luego de haber estado en Panamá donde realizó varios tra¬ 
bajos murales-, en 1943 se trasladó a Guayaquil para iniciar una corta pero de¬ 
terminante etapa expresionista, influenciada posiblemente por Hans Michaelson. 

Se puede hablar de un retrato de la tortura dónde recogería el rostro y los 
hombros de la desgracia, con las manos como garfios afinados. En este caso, no 
sólo se retrata como un torturado, sino también su desesperación. Las facciones 
son inconfundibles con la nariz desproporcionada, los tres ojos y las manos como 
ráfagas. A este tipo de auto-representación tenemos que conectarle, iconográ¬ 
ficamente, con una serie de valores que unen a la imagen de la desesperación 
con los colores graves y el estado de la no-libertad, que consiste más que en su 
privación en la ofensa del que quiere salir de su estado. 
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Existen dos tipos de líneas en la composición: las del torturado -más o menos 
definidas-, y las del fondo que fluyen en la incertidumbre. La figura sugiere cor¬ 
poreidad con tres planos que presenta: manos-cuerpo-fondo. Se utiliza el proce¬ 
dimiento simbólico de “recortar” al personaje sobre el fondo. Las texturas son 
densas y contrastan. La luz uniforme y desprendida de los propios colores. En 
definitiva, la composición converge en el centro del cuadro y la nariz perfila una 
recta en eje longitudinal. 

JUAN VILLAFUERTE (1945-1977) 

De 1961 a 1965 permanece Juan Villafuerte en la Escuela de Bellas Artes de 
Guayaquil. La abandona un año antes de terminar; y apenas saca de ella algo más 
que dibujo. En 1962 gana el Tercer Premio de Pintura en la Escuela de Bellas 
Artes de Guayaquil y el Primer Premio de dibujo, ese año y los siguientes dos 
consecutivos. 

Este es “fisonómico”; se compone, a su vez, de dos estratos relacionados: la re¬ 
presentación de los rasgos somáticos y la búsqueda de la expresión psicológica 
del artista, es decir;'como se siente”. El último paso fue, de hecho, el de fijar en la 
imagen un juicio moral sobre sí-mismo: intelectual -lentes-, perspicaz -mirada- y 
vanidoso -no se adapta a la ley del marco-. 



Las líneas permiten reconocer unas determinadas formas y, en este caso, delimi¬ 
tan muy bien la imagen del su rostro; nos llama la atención que algunas están 
reforzadas (chaqueta, cara, etc.). Aunque la pintura es bidimensional, la figura 
sugiere la corporeidad con el escorzo hacia la derecha. El espacio en base a la 
confrontación entre la forma del retrato y el fondo. El color es el elemento que 
con más propiedad define el retrato y ancla al espectador con la complicidad de 
pasteles, y la textura que se les nota. La luz es dirigida especialmente a la frente, 
cara y cuello; también resbalan haces por la chaqueta. La composición es cerrada 
y converge hacia el centro del cuadro con un esquema compositivo triangular 


El color es más denso y compacto en la figura que en el fondo; también aquella 
presenta mayor estabilidad, claridad y precisión, y aparece siempre más cerca del 
espectadorTodo lo de la figura se recuerda mejor 


Juan Villafuerte, sin ningún género de dudas, ha sido uno de los artistas que más 
veces se ha autor retratad o y el artista ecuatoriano que más artistas “colegas” 
retrató, a pesar de su corta vida Por ejemplo: José Carreño, Humberto Moré, 
Oswaldo Cercado y Félix Arauz. Si analizamos estos retratos, advertimos que, 
sin importarle la atmósfera o el fondo, en todos existe un polvo de luz sobre los 
rostros.Tiende a cruzar los brazos, y parece que el carácter íntimo de los perso¬ 
najes concuerda con su papel social. 


Inteligencia y complicidad saltan a la vista de los retratos, que abren caminos a 
las especulaciones sobre el arte y los artistas. El retrato de José Carreño parece 
más tranquilo, pero los otros son turbulentos, animados, hasta insolentes, a pesar 
de la timidez que parece trasmitir Cercado, pintado con trazos cálidos y firmes. 

RAMIRO JÁCOME (1948-2001) 

En este autorretrato nos propone la apasionante aventura de lo mágico indes¬ 
cifrable, entre óptico y figurativo, un “reíais psicológico " en el estado esencial del 
camino de la grafía de la anatomía, provocando en el espectador a que se sienta 
invitado a seguir las tensiones de las formas informes. Trabaja dos elementos: 
las formas de su autorretrato barbado y el espacio que lo habita. Se sumerge, 
pues, en el universo de las percepciones, en tensiones y ritmos entre el espacio- 
contenido y las formas que se anamorfosean. 

Llega a la colimación entre el mensaje y la mitología del mensajero.Viejo dualis¬ 
mo plástico que justificaba la cultura occidental y que se resuelve desde la lógica 









del movimiento; allí donde las formas rompen con el ritmo de la mirada organi¬ 
zada y lo constatamos: el fondo que es “nada” está preparado para contener la 
forma, la forma es presentada como algo indefinido aunque sólido, el límite que 
separa ambas se aclara para expandirse y hace las veces de soporte del soporte, 
está más cerca de la descomposición y del ritmo. Exige tensión también al es¬ 
pectador Es, Dionisos. Parece que Jácome contrasta a Dionisos con Apolo como 
símbolo del principio estético fundamental e incontrolado de la fuerza, la música 
y la intoxicación; un creador auto-representado. 



JOSÉ CARREÑO (1947) 

José Carreño trabaja sobre el viejo dualismo entre las formas y el espacio que 
las justifica. Y esta lógica, la resuelve con lo feo, pero lo feo y amalgamado no es 
otra cosa que lo bello caído en desgracia. Conserva su carácter ideal, al igual que 
los ángeles rebeldes conservan su signo angelical, pero forman parte de otro 
estadio o nivel. 

En este autorretrato le observamos escorzado con la mirada frontal; el fondo 
es pastoso en azul, y el contraste de ancla visual son los labios rojos que actúan 
como un “foco iluminador”, con la barba que recorre el perímetro de su piel que 
sobresale en su parte izquierda. Los ojos, con las cejas y las pestañas pintadas 
de azul, que crean matices de armonías con el fondo. No se parece en nada al 
retrato que le hizo Juan Villafuerte. 


No se adapta a la “ley del marco”, y el autorretrato se encuentra como si no cu¬ 
piera en el soporte que fue ejecutado. Si para existir hay que querer existir; luchar 
para existir; para pintar hay que querer y luchar La existencia es auto-creación, y 
esto lo conoce muy bien Carreño y lo elabora en sus obras. 



MIGUEL VAREA (1948) 

Dibujos abigarrados y amalgamados, en los que lo “fino” de la plumilla sirve como 
bisturí de fantasías, con inclusión de textos y narraciones sin principio ni final, 
cerca del horror vacui, pero con otra intención: la forma como algo alusivo y no 
explícito. 

En este autorretrato captamos la tendencia al contenimiento, que no es com¬ 
placencia morbosa de signos con asociaciones imposibles, sino los mecanismos 
reveladores y comprometedores de su arte; observen el pecho como si una 
radiografía del estómago fueran las decoraciones del jersey El sombreado para 
la corporeidad en el giro del cuello -excesivamente corto- y la mirada cuestio¬ 
nad ora. 


Un filón que nace de la poética de la ambigüedad instaurada por él-mismo y que 
evita las iconografías tradicionales, explotando “la nada y el todo”, con mensajes 
que resaltan los contenidos de sus pensamientos y representaciones, que aquí 
no le hicieron falta. 



GITI NEUMAN (1941) 

En este autorretrato del año 1975, observamos cómo trabaja esta artista ex¬ 
perimentando sobre el óleo, con pigmentos diluidos con aceite y trementina, 
que permiten crear texturas imprevisibles, y aún así, sin dejar de ser ella misma 
figurativamente.Tamizada de azul, a un paso de reclamar la mancha y la libertad 
que dicta. 

Siempre buscando el rigor y la investigación, liquida lo establecido a favor de re¬ 
novar y convierte a la pintura, incluso de su propio autorretrato, en un lenguaje 
abierto, de manchas con sentido, de sentidos con manchas; escoge libremente 
pretextos formales, como en este caso su propio autorretrato, para demos¬ 
trarnos que la génesis de la pintura está en el núcleo semántico originario de 
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la forma plástica, algo que comienza desde las primeras elecciones que hace el 
artista cuando se enfrenta con el lienzo blanco. No es un arte de laboratorio, 
es un laboratorio de artista que proclama que detrás del azul y de los rasgos y 
facciones de la artista, existen los motivos para llegar a lo más auténtico. 

FABIÁN FIGUEROA (1954) 

El artista se da cuenta de que el valor del arte consiste en la unidad, y lo que 
hace es “quebrar” su imagen. No podemos condensar todo el espacio y menos 
aún la historia de un artista en un soporte, en la estructura plástica de una forma, 
así que la relación dialéctica es la pintura de Figueroa cuando se parte en piezas 
del rompecabezas. 

Estas partes sólo el espectador las puede unir y reunir en su mente, sabiendo 
que nunca serán un todo; es decir; hay arte pero también un gesto de descom¬ 
posición deliberada y aunque el orden no se altera -porque la nariz siempre está 
por encima de la boca o el cabello del ojo-, separa los planos apareciendo un 
ambiente o espacio de partes, como las letras de un alfabeto que no significan 
nada por sí mismas pero que se necesitan combinar para decir algo, y esto tiene 
que ser con la presencia del espectador 



12.5.- Encrucijadas: En toda mirada, hay algo visto 


El arte es algo vivo y el artista transita por diferentes caminos; es un nómada, 
y durante su trayectoria profesional experimenta tendencias, a veces, hasta an¬ 
tagónicas. Existen períodos históricos como el último cuarto del siglo XX en el 
que -por la cada vez más acelerada masificación de la producción artística ante 
una sociedad de corte industrial y político-, triunfan tendencias que se disparan 
en mil direcciones diferentes con poéticas y narraciones plurales; a este hito lo 
denominamos Encrucijadas. 


El escenario ha producido un “teatro de caminos” irrepetible, asumiendo la con¬ 
ciencia de la subjetividad en la que se encuentran. Los artistas establecen un esti¬ 
lo de vinculación entre cada uno de ellos, sus instancias expresivas, y las dinámicas 
sociales y políticas en las que se mueven. 


Nomadismo, fragmentación y subjetividad de los artistas que evidencian estilos 
personales, obras irrepetibles y espectadores capaces de descubrir; analizar e 
interpretar Quiebran de manera constante la continuidad entre el tiempo y el 
espacio, de manera que al mismo tiempo que no podemos dejar de mirar las 
obras, sentimos las cesuras permanentes de las mismas que nos cuestionan. 

ENRIQUETÁBARA (1930) 

En la década de los años 70 del siglo XX, da casi por terminada su etapa pre¬ 
colombina. Sus intereses estaban enfocados en mostrar la figura humana con la 
base de su experiencia abstracta, incluso en su propio autorretrato. 

Se observa un interés por representar el volumen del cabello a través de convi¬ 
vencias sígnales entre las tintas, las líneas y los rayados. Como todo artista, cuyo 
medio de expresión es siempre el arte, realiza varias obras como éstas, que están 
aisladas de cualquier tendencia o momento creativo y que responde, más bien, a 
las inquietudes profundas de cuestionarse ante la vida y el espejo. 



En este autorretrato, el artista nos mira de forma frontal lo cual genera un eje de 
simetría que pasa por la nariz. Existe sin duda un parecido físico con el “modelo” 
y es un retrato de busto o plano medio corto (PMC), que captaría el cuerpo 
desde la cabeza hasta los hombros. La nariz ejerce, como decimos, de eje longi¬ 
tudinal, y el bigote con las dos guías lo subraya. El cuello es corto y los hombros 
se equilibran con un rayado, un triángulo de tinta. 













El artista no trata de pintar nada extraordinario, sino la realidad que encuentra 
ante sus ojos; casi podríamos concluir que se trata de pintar lo extraordinario 
de lo ordinario, un rostro adulto, concentrado y serio que mira al espectador sin 
ninguna distracción. Es un retrato intencional que pretende vincular la imagen al 
individuo y el artista como creador ante el espejo; en la profundidad, un símbolo 
expresivo que nos puede transformar; que parece dilatar en convivencias de 
pentagramas cerebrales. 



OSWALDOVITERI (1931) 

Sus dotes para el dibujo y para captar la psicología de las personas se manifiesta 
desde su niñez, cuando realizaba sus primeros retratos. Viteri es de la genera¬ 
ción de artistas que como EnriqueTábara, Araceli Gilbert, Estuardo Maldonado, 
Mauricio Bueno, entre otros; no se afilió a la expresión vigente de la época del 
realismo social. 

Oswaldo Viteri ha recurrido a la temática del autorretrato en numerosas ocasio¬ 
nes. Líneas finas y delicadas que dan forma a la figura humana. Las líneas gruesas 
de la figuración, cargadas de libertad o violencia, aquí se vuelven trazos delicados 
que casi cobran delicadeza y ternura. Se trata del retrato “fisonómico” en pri- 
merísimo primer plano (PPP): capta el rostro desde la base del mentón hasta la 
punta de su cabeza.Valoramos los siguientes aspectos: la línea con trazo firme y 
cerrado que revela la voluntad de descripción; el volumen con la masa del cabello 
que se funde con el fondo; el espacio como la ilusión de la tercera dimensión que 
está en la cabeza de quien lo mira. 


Resumiendo, destaca por tres cualidades estructurales: el trabajo con las líneas- 
límites y las superposiciones; existe la percepción de que su figura no es dada en 
el espacio, sino con el espacio donde queda resuelta la determinación de cada 
elemento para rescatar un rostro que emerge, se recorta y llega al observador 
como un fantasma de la vida. 


Las formas se construyen en una condensación narrativa hasta sugerir dureza y 
rigor con formas geométricas, como dijimos, con la nariz o el prominente labio 
superior Finalmente, este carácter “duro” en una versión espectral, sin ángulos, 
parece querer “reconciliarse” consigo mismo “tierno” y “penetrante” como su 
mirada. La expresividad dramática, metamorfoseada en el mundo límpido de las 
armonías plásticas. 



LUIS MIRANDA (1932) 

Nació y creció en el barrio del Astillero, al sur de la ciudad de Guayaquil, mirando 
siempre el río y sus cerros. Estos recuerdos se ven traducidos en muchas de sus 
obras. Se graduó de profesor de Artes Plásticas en la Escuela de Bellas Artes Juan 
José Plaza de Guayaquil, después viajó a Europa en 1955, y luego de haber ga¬ 
nado el Primer Premio Vittorio Grassi en Roma obtuvo, en 1959, una beca de la 
UNESCO para continuar sus estudios en la Academia de Bellas Artes de Roma. 
Residió en Europa hasta 1961, donde recibió la influencia de grandes maestros. 
En Roma, se nutrió de los preceptos más rigorosos de la academia así como de 
las tendencias del modernismo europeo. 


Se conocen pocos autorretratos del artista, sin embargo, más adelante la figura 
del hombre se convertirá en un tema recurrente. Sobre todo, hombres y mujeres 
en jornadas de pesca. Luis Miranda en esta obra se enfrenta así mismo y trabaja 
conceptos como el de la luz: por una parte, la luz conceptual de su rostro blanco; 
por otra, la luz que resbala sobre su torso quedando la parte inferior más pesada 
con los sombreados; y, finalmente, la luz insertiva, que permite que un simple 
dibujo trasmita nitidez; todas prerrogativas constructivas de su etapa romana. Es 
una luz enfática que modela las formas, y dinamiza la dureza de las líneas de los 
personajes y objetos. 
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Existe una ley de adaptación al marco y otras notas de un clasicismo obvio como 
la manera de sentarse mirando al espectador; con la silla perpendicular y la mano 
reposada descansando sobre el respaldo. El acoplamiento de las estructuras y 
el ritmo de la acción humana del observador -fíjense en los sombreados del 
fondo- (Ley de la unidad). El dibujo de Miranda es un gesto rápido pero bien 
pensado: prensil, resolutivo, que atrapa algo de lo real y se apropia de ello. No es 
contemplación, es acción. 

MIGUELYAULEMA (1939) 

Miguel Yaulema siempre estuvo inmerso en una reflexión crítica sobre el ser 
humano. Seguramente pensaba que la crónica de su época era histórica, el ser 
humano deformado, y él era capaz de dibujarlo.Tal vez debido a su origen muy 
humilde en el Chimborazo y antes de ir a vivir a Guayaquil; más tarde recibió la 
influencia de César Andrade Faini previo al inicio de su propio itinerario con una 
energía y fuerza intensos, ante la exigencia de sumergirse en las aguas profundas 
del feísimo expresionista. 

Incluso en su propio Autorretrato se nota lo desgarrador y la soledad de quien 
se mira así mismo en los inicios de su obra en la costa, antes de irse a Berlín. Su 
exasperada agresividad cromática queda reflejada en los matices amarillos-ver- 
des de la camisa y en las zonas que trabaja los efectos de la luz en el rostro pero, 
sobre todo, en la densidad naranja del fondo. Mantuvo en su etapa ecuatoriana 
una clara falta de prejuicios y se atrevió a romper moldes estéticos. 



Su biomorfismo consiste en representar el principio de formación de la realidad 
que termina contraponiéndose con lo que es, para simular lo que parece sen 
componiendo habitualmente de forma “flamígera” con curvas sinuosas, convexas 
y cóncavas. 

EDUARDO SOLA FRANCO (1915-1996) 

No solo tenemos la interpretación de la realidad en un rostro, sino su psicología, 
la “pose” es poco convencional y naturalista, con la mano en acción y un cuello 
de “tallo” muy estilizado. 


Valoramos los siguientes aspectos: las líneas con trazos firmes y cerrados que 
revelan la voluntad descriptiva. El volumen se logra con elementos como la mano. 
El color rojo que modela en la frente y los destellos de la cara. Mirada frontal y la 
composición del cuello como “peana”, pero es su mano de dedos largos la que 
rompe con esa frontalidad. 


Parece un autorretrato de estudio, no se “respira” una atmósfera o un ambiente. 
El color del fondo es denso y compacto en relación con la elegante figura.Te¬ 
nemos psicología, parecido físico y, sobre todo, sentido del equilibrio brillante y 
del espacio dónde nos demuestra sentido escenográfico. Si lo comparamos con 
los que hizo de Moráis, percibimos que lo que le interesa de sí mismo no es la 
realidad, sino la estructura, la interpretación que de ella hace la conciencia en su 
continuo esfuerzo por adecuarla a su particular devenir 


Ya tratamos en páginas anteriores sobre la parte desconocida de un autorretrato 
que incluye lo que desconocemos nosotros y los demás, de forma que nos per¬ 
mite concluir que toda obra de arte es algo abierto que puede decirnos siempre 
“cosas nuevas y diferentes”. Solá Franco sin duda tenía una visión idealizada de 
su pareja Moráis, muchos años más joven, y esto se desprende no solo de sus 
escritos, sino de los retratos que nos quedaron de su “modelo”. 

GUILLERMO LARRAZÁBAL (1907-1983) 

Guillermo Larrazábal no tuvo un único centro de interés artístico: fue vitralista e 
iniciador de la primera escuela de artistas del vidrio; pintor que supo captar con 





audacia los motivos vernáculos del medio que le acogió; excepcional dibujante 
con un concepto espacial lúcido y resolutivo; escultor con un sentido de la 
corporeidad que las variaciones de las sombras le ofrecían; fotógrafo que buscó 
sensaciones abstractas para ser capaz de “aprisionar” el agua, la tierra, la vida.. X 
sobre todo, pensador; e iconógrafo, un teólogo de la redención que pintó cristos 
sin cruz y letanías de colores que se han convertido, con el paso del tiempo, en 
catequesis de la fe cristiana. 

Este español dejó una escuela en el Ecuador; no solo en Cuenca. Descubrirlo, 
pues, constituye un juego apasionante que implica un despliegue analítico de 
honestidad histórica hacia este ilustre vasco, inducciones plásticas de quien mejor 
supo conjugar el verbo de la luz, y conocimientos de investigación a la memoria 
inmortal. 


Se autorretrato en numerosas ocasiones, pero los cambios que apreciamos son 
menores en todos ellos. Su pincelada es fina y delicada, pero tal vez lo más lla¬ 
mativo es el concepto de la luz que trabaja, como excepcional maestro vidriero; 
su ejecución es el hormigueante movimiento de una luz que resbala por el mapa 
de la piel. El ritmo de claridad que la frecuencia de los reflejos determina libera 
la mirada con limpieza, y pequeñas zonas de claroscuro como la sien derecha o 
debajo de la nariz. 

/ 2.6.- La generación “X”. Mejor que tú me cuentes como eres, es que yo me 
vaya dando cuenta 

Con la generación “X” parece que el interés por la verosimilitud, con respecto 
al modelo, no es tan importante. El retrato se inscribe en un contexto de crisis 
y rompe con nociones elementales, a veces no se puede reconocer al modelo 
enseguida. Los auto-retratistas tienen nuevas motivaciones, el ubicarse ante el 
espejo o mirar una fotografía ya no es más que un pretexto, un soporte para 
la imaginación. El artista inflige, pues, transformaciones al rostro humano que 
se convierte en nuevo elemento de experimentación. Está motivado por una 
voluntad artística de cambios permanentes, de intentos para multiplicar las po¬ 
sibilidades de la creación artística. El resultado de un estudio tan profundo pero 
nunca limitado es la representación trastocada del rostro humano. 

Además de reproducir la simple individualidad de cada artista, la generación 
“X” intenta ilustrar su propia actitud ante el mundo exterior y el arte. Importa, 
y mucho, la inserción del artista en la sociedad en la que crea, porque no puede 
contentarse con quedarse en el estudio y hablar sin palabras. Las relaciones con 
las otras formas de arte, con el público, con los media y con internet, conducen 
al artista a tener una mirada más social y poética. 

Cuando se representa, el creador no se interroga sólo sobre su identidad sino 
también sobre la esencia de la pintura y sobre los límites de su libertad para crear 
Evoluciona del interés casi único para el modelo hacia una preocupación mucho 
más conceptual del acto y proceso de creación. La obra ya no importa en tanto 
que objeto, sino como acto y actitud. No importa el cuadro como objeto termi¬ 
nado, sino como capacidad de un artista para crear y explorar las posibilidades 
del arte. 


El artista es su propio modelo, pero el verdadero modelo no es el hombre sino 
el pintor; que sea in actu de pintar o con sus atributos personales. Es por eso por 
lo que las relaciones entre artista y modelo se modifican. El artista puede libe¬ 
rarse de su imaginación; porque ahora no tiene obligaciones artísticas, plásticas 
ni morales. Consideramos que a partir de este momento se puede hablar de 
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auto-representación. Rompe con la ficción y se otorga toda una serie de trans¬ 
gresiones con respecto a la realidad del sujeto, que es también su propio objeto 
de interpretación. 


JORGE CHALCO (1950) 

Jorge Chalco es un artista de Cuenca y para Cuenca, al que no se le puede ex¬ 
plicar sin mirar a su ciudad: la migración, las fiestas, los miedos y conquistas del 
hombre que se busca a sí mismo. Emerge, voluntariamente, sobre la sombra para 
materializar la soledad del creador ante sus dudas y ante la fuerza de su particular 
ideario iconográfico. En la mayoría de sus obras multiplica las representaciones 
de símbolos y signos de su ciudad. 



Este tipo de auto-representación marca la interferencia entre vida íntima y artís¬ 
tica; Chalco se sirve de la pintura para reflejar un estado de ánimo particular y la 
impresión de que, en ciertas fases de la creación de la vida de un artista, el arte 
supera al creador y le pone en situación de plantearse qué es lo que fluye detrás, 
porque delante estamos nosotros. 


JORGE VELARDE (1960) 

Es, sin ninguna duda, el artista que más veces se ha autorretratado en Ecuador 
Como santo, shuara, artista, dual, formando parte de la genealogía familiar; etc. 
Este autorretrato de Jorge Velarde plantea el problema de la inserción del crea¬ 
dor dentro del espacio de su arte, y los límites en su poder para poseer tanto el 
espacio como el modelo. El haz de luz e inspiración, pone el énfasis tanto en la 
importancia del espacio, del estudio, como de los actores de la creación. 

En la sombra, ambos se quitaron las máscaras, para enfrentarse en el instante 
eterno que viene después del momento de la creación. Velarde se representa 
como un artesano para poner de realce su fragilidad y sus dudas ante la belleza 
del modelo representado por este angelito desnudo con la paleta de pintar 



Mientras el modelo de inspiración ha vencido, el pintor; deshecho de sus atribu¬ 
tos e incapaz ante la fuerza de su arte, ¿constata su propio fracaso? El pintor; otra 
vez, es uno de los personajes de la escena, se ha quitado el disfraz y está reducido 
casi a un santo inspirado. La distancia entre los dos personajes viene también del 
hecho de que el modelo esté psicológicamente ausente, parece provocar con 
insolencia y mofarse del artista. 


AUTORRETRATO DE ALYVAR VILLAMAGUA 

Este artista conoce que la mayor parte de un cuadro sobre un autorretrato 
siempre es convención, apariencia, y eso es lo que intenta superar Busca lo esen¬ 
cial, que la pintura asuma de la manera más directa posible la identidad material 
de aquello que representa. Su mirada esquiva y el trabajo con la luz es lo más in¬ 
teresante. ParaVillamagua el autorretrato es el intento de capturar una identidad, 
más allá de los emblemas. Ir en búsqueda del núcleo de una identidad. Su obra es 
el apogeo del retrato cuyo objetivo es equilibrar la estabilidad del punto de vista 
con la realidad; puede ser descrito como una estrategia para burlar las rutinas de 
la mirada, evitando las convenciones asociadas a un retrato insignificante. 



No ha caído en la tentación de fijarse en ídolo o memorial sino que quiere más 
bien prolongan más allá de los límites temporales y espaciales, la apariencia vital 
de su persona. La auto-representación pone de realce una de las características 
originales de la obra entera deVillamagua: la alternancia de roles. Es la prueba de 
la verdad artística, de su verdad. 


EDGUIN BARRERA (1958) 

Explorar el lugar donde un pintor pasa la mayoría de su tiempo se inscribe en la 
voluntad de penetrar un espacio interior Representar el estudio es pintar todo 










el ceremonial del acto de creación, con los instrumentos sacralizados. Auto-re- 
presentarse diluido en su parte derecha del rostro significa, según nuestro punto 
de vista, el símbolo de la apertura sobre el mundo y, en la esfera estrictamente 
artística, puede que la disolución ilustre el lugar de la imaginación que fluye, una 
metonimia del estudio oculto. 

Esta consideración nos permite abrir un paréntesis. Notamos el carácter altruista 
y generoso del autorretrato de Edguin Barrera para con el proceso de creación. 
Su rostro frontal, los reflejos y destellos de la luz, se traducen en la simbolización 
del pincel, como atributo técnico y fálico del pintor; sea en el tratamiento de él 
mismo o de su pintura. Relaciones de agua y amor muy particulares ligan a este 
pintor con su universo de Baños. No le interesa recrear el espacio de la creación, 
y su protagonismo en un contexto personal nace de la experiencia que infligen 
inevitablemente los años de experiencia, es por ello que "leemos y miramos” de 
lo diluido a lo concreto. 

12.7.- Últimas tendencias: El último , que cierre la puerta 

Incluimos en el último hito, a los artistas y obras de arte que, con una notable 
vocación liberadora del espacio, del soporte y la técnica, se mantienen en la 
búsqueda, exploración de otros universos, superando y reinterpretando la espe¬ 
cificidad material de la pintura. 

El diálogo entre elementos de naturaleza tan distinta requiere de la observación 
del espectador; que se introduce en la obra como nueva aportación humana 
necesaria para conectar el mundo inanimado del material orgánico y el efecto 
simulado por la propuesta plástica. 

¿Hacia dónde vamos? La predicción del futuro es arriesgada, porque puede no 
ser más que lo que el que la hace querría ver ocurrir Ni siquiera los pormenores 
del presente están claros o, al menos, necesitamos perspectiva histórica para va¬ 
lorarlos. Pero lo que es obvio es un rumbo que se ha iniciado ya hace décadas, en 
el que la máquina, las computadoras, las filmadoras, etc., intervienen activamente 
al interior de las experiencias artísticas. 

Es incuestionable que hubo una época histórica dominada por el objeto; el obje¬ 
tivo era la propia obra de arte, las ideas incluso de los artistas permanecían a la 
sombra. La aparición de la idea como fundamento artístico se abrió paso, poco 
a poco, a partir del siglo XVIII, y se consagró definitivamente a finales del siglo 
XIX y principios del siglo XX con los conocidos “ismos”, que no solo valoraban 
la idea, sino sus efectos en la obra de arte. Por ejemplo: cuando Mondrian elabo¬ 
ró un cuadro blanco sobre blanco, lo que nos quería mostrar es su voluntad de 
suprimir el objeto y priorizar la idea que pervivía detrás. 


Más tarde, apareció la tecnología y se abandonarían estos viejos sistemas, para¬ 
digmáticos, y al intentar renovar el objeto casi se corrió el peligro de suprimirlo, 
entonces varios pensadores y filósofos hablaron de la muerte del arte. 



Hoy, en plena vorágine tecnológica, de amplificación de contenidos y continentes, 
nos movemos en tres dominios fundamentales que, desde la Historia del Arte, 
tenemos que abordar; elaborar y pensar: socialización, desmaterialización, y la 
importancia creciente de la experimentación tecnológica. 

AUTORRETRATO DEAQUILES SALINAS 

El objetivo es distorsionar la estabilidad del punto de vista. El retrato puede así, 
ser descrito como una estrategia para burlar las rutinas de la mirada, evitando 
las convenciones asociadas a un retrato clásico. Un intento de transformar el 
estereotipo de un retrato convencional, que únicamente simula la individualidad 
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concreta en una imagen proceso donde el rostro humano aparece en los lími¬ 
tes de su crítica, justo antes de empezar a dejar de ser conocido, lo que abre la 
posibilidad de múltiples lecturas, entre otras, las mismas que el artista propone 
cuando escribe: “si nos nos rebelamos, seremos siempre esclavos 

El proceso de representación se debate en esa tensión que busca aquel momen¬ 
to conflictivo en que la presencia parece a punto de disolverse, evitando, por 
ejemplo, la desintegración a través de proclamas: “el pueblo te ve \ ajusticiando el 
rostro con una mirada desde la trinchera de “la vida del artista” a la “otra vida ” 


El espacio de los cuadros investigados hasta aquí, no se cierra sobre el artista ni 
el referente a la obra de arte. Es, para él, como un espejo que abre otro espacio, 
él de los espectadores. Cuentan, al menos, dos historias: la historia de su rostro 
y la historia de su arte. 


Luis Felipe Regalado es un adolescente que busca sin duda expresar un estilo 
singular y personal, esboza ya la figura del artista que va a ser Estos cuadros re¬ 
velan las intenciones de un principiante con talento; la pintura ya le aparece como 
un medio de transformación. En este momento su búsqueda es doble, a la vez 
personal y pictórica. Estoy llegando (...). 

Destacamos la voluntad de afirmarse como creador Un joven que, al dictado de 
otros maestros más experimentados, está pugnando en la selva de la sociedad 
contemporánea, por la difícil tarea de ser él-mismo. La arrogancia está percep¬ 
tible, casi llegando al desafío de partirse en dos, a través de la orientación de la 
mirada, con el cabello deliberadamente suelto y el flequillo rebelde. De un modo 
global, este autorretrato ilustra el tiempo de los principios, en el que todo es 
todavía posible, y todas las esperanzas están permitidas, sobre esgrafiados azules 
y la luz como discurso narrativo. 



Felipe Regalado 


12.8.- Conclusiones 


Es la primacía de la idea, del concepto, pero no desde las elucubraciones filo¬ 
sóficas, sino desde otro triángulo “mágico”: el espacio/el tiempo; la imagen/la 
no-imagen; y la luz. El espacio como materia-inmaterial que inició la desaparición 
del objeto; el tiempo como otra sustancia inmaterial, pero dentro de la cual 
fluye toda existencia. La imagen/no-imagen como una herramienta de las ideas 
que ha logrado que el medio sea tan importante o más que el propio fin.Y por 
último, la luz, no como un fenómeno natural externo que realza un objeto que 
ya ha desaparecido, sino como base de la vida; no podemos ignorar que sin luz 
no tenemos imagen. Además, las filmaciones y el mundo virtual han provocado 
consecuencias que no hemos evaluado aún. 


Como venimos analizando en esta serie de hitos-sensibilidades, flotantes y trans¬ 
versales, de artistas del siglo XX, el siglo pasado ha sido y continúa siendo, no 
únicamente una mirada autárquica, sino que proporcionó un entramado históri¬ 
co y artístico donde se desenvuelven todavía muchas tendencias, o al menos las 
influencias de sus encuentros y rupturas.Y hoy, inmersos en medio del síndrome 
de amplificación, se presenta la necesidad de una nueva alfabetización visual. 

El pensamiento y la actividad artística del siglo XX prepararon este escenario, y la 
recuperación de la historia es asumida como una relación continuada del ser hu¬ 
mano con la naturaleza, con él-mismo, con los demás y con lo que le trasciende, 
aunque sólo sea el desierto de otra orilla que regenera su esperanza en el más 
acá, algo que no sabemos si vivirlo como encuentros o rupturas. 



Luis Montúfar 










En las prácticas visuales contemporáneas, principalmente desde los años noventa, 
sucede una recuperación del cuerpo y la identidad marcada por un asalto a la 
representación misma y, al mismo tiempo, el retrato y el autorretrato experi¬ 
mentan una revitalización cuando ya se les consideraba extintos. Se advierte la 
atención que este género recibe por parte de los artistas retando las condiciones 
miméticas clásicas de representación, extendiéndose esta actitud a la práctica 
del autorretrato. Esta es la importante contribución de la muestra, al revisar las 
diferentes alternativas actuales ejercitadas por los artistas al confrontarse con su 
identidad, con su imagen y su corporalidad. 

El autorretrato contemporáneo ya no se limita a una función específica de plas¬ 
mar la imagen del propio artista, no se detiene en el rostro y busca señas de la 
cambiante identidad, revelando en el enmascaramiento y en la indagación de la 
misma existencia de su entorno y su espacio físico, las características de su ser y 
su problemática. 

Seguir abriendo procesos para clausurar otros, seguir contemplando el flujo his¬ 
tórico como un proyecto lineal con principio y fin que se expande en el tiempo, 
son actitudes que no responden más a la sensibilidad de nuestro tiempo comple¬ 
jo. Instalados, definitivamente, en la “cultura digital” el hilo histórico termina por 
deshilacharse en una simultaneidad de fenómenos en proceso “de construcción” 
y “de continuación”. Puede ocurrir que la euforia de lo que está por venir eclipse 
lo que todavía permanece y nos sigue hablando en voz alta. 



Nelson Román 


Las esperanzas en un reducto cultural autobiográfico no sustentado sobre eco¬ 
nomías suntuarias que condicionen el acceso a la cultura por la “posesión” del 
ejemplar original, pasan necesariamente por la adopción generalizada del “capi¬ 
talismo cultural electrónico” en el que ciertamente nos hallamos con experien¬ 
cias como las del net-art. Aquí, los espacios planos y desjerarquizados de la red 
ignoran conceptos de “autoría”, “autorretrato” y “propiedad”, y favorecen otros 
como los de “encuentro”, “fluidez”, “enlace” o “tránsito” por los que el evento 
artístico deviene en información descentralizada en la virtualidad del no-espacio 
digital. 


Ciertamente el arte, ya sea en la época que sea, en su afán prioritario de perte¬ 
necer a su propio tiempo, continúa aspirando a lo mismo, a saber: la consecución 
de la, tan manida como deseada, ecuación-unión “arte/vida”.Y dónde puede estar 
mejor representada que en el propio autorretrato o en la auto-representación. 



Dora Quintero 


Así, la instalación, la performance, las experiencias de arte público, en general 
formas conectadas a su tiempo -nuestro tiempo- y con buena salud todavía en 
su capacidad de contenido crítico, siguen configurando su significado en torno a 
la experiencia física del “lugar”, favoreciendo la identificación “arte/vida” y actuali¬ 
zando, por tanto, la experiencia “aurática” del “aquí y ahora”. Pero no parece que 
esto haya levantado nunca sospecha alguna en la crítica sobre la pervivencia del 
“aura” de “mirarse al espejo, o descubrir la máscara”. No es de extrañar; enton¬ 
ces, que ante métodos de reproducción muy poco adecuados para informar del 
fenómeno artístico, sigamos precisando de la obra “singular” y la más “singular de 
las singulares: el autorretrato”. 

Ciertamente, los interrogantes que plantean las nuevas formas de la “cultura 
que viene” son múltiples y absolutamente prioritarios en el entendimiento del 
devenir del proyecto artístico, pero estos mismos actualizan otros que, hoy por 
hoy, permanecen, aunque eclipsados, y merecerían de nuestra atención antes de 
clausurar etapa alguna. 
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13.- Las relaciones compositivas del Autorretrato: la composición como 
método de lectura y aprendizaje 

El tema autorretrato-auto-representación es uno de los ejercicios de análisis más 
profundos que puede hacer un artista y analizar e interpretar un curador Implica 
escudriñar el rostro y conocerlo hasta tal punto, que la expresión que tenga en 
ese momento se traduzca en el dibujo y la pintura que aborda u observa. En 
épocas pictóricas, como el Barroco o el Renacimiento, una de las costumbres 
era que el artista se autorretratara dentro de un gran cuadro para reafirmar su 
autoría e identidad creativa o para dar a entender sus intenciones, como lo hizo 
Diego Velázquez. Desde el Renacimiento, el autorretrato adquiere un carácter 
central en la obra de los artistas reivindicando el mito que el papel de artista 
empieza a adquirir El orgullo individual, en la capacidad de realizar imágenes, los 
empujaba, con una dignidad y enaltecimiento en su presentación, a autoafirmarse 
a través de la representación de su imagen, autónoma o insertada muchas veces 
de manera visible o disimuladamente en las obras. 

Una exposición de autorretratos es una magnífica oportunidad para disfrutar de 
lo más íntimo de los pintores ecuatorianos, su comunión directa con los instru¬ 
mentos de trabajo y materiales, la introspección más honesta de su personalidad. 
Se trata, entonces, de una de las más puras intenciones: el espacio donde el artis¬ 
ta se observa y se proyecta sobre una superficie, con miras hacia la trascendencia, 
aunque la obra termine abandonada en el rincón de su taller En las prácticas 
visuales contemporáneas, principalmente desde los años noventa, sucede una 
recuperación del cuerpo y la identidad marcada por un asalto a la representación 
misma y, al mismo tiempo, el retrato experimenta una revitalización cuando ya se 
le consideraba extinto y obsoleto. Se advierte la atención que este género recibe 
por parte de los artistas retando las condiciones miméticas clásicas de represen¬ 
tación ante el espejo, extendiéndose esta actitud a la práctica del autorretrato 
que llega a la metáfora y al sentimiento figurado. Esta es la contribución de esta 
investigación al revisar las diferentes alternativas actuales ejercitadas por los ar¬ 
tistas al confrontarse con su identidad, con su imagen y su propia corporalidad. 

El autorretrato contemporáneo no se limita a una función específica de plas¬ 
mar la imagen del propio artista, no se detiene en el rostro y busca señas de la 
cambiante identidad, revelando en el enmascaramiento y en la indagación de la 
misma existencia de su entorno y su espacio físico, las características de su ser y 
su problemática. 

Comenzamos este acápite analizando la composición del Autorretrato-Auto-re- 
presentación, como método de lectura y aprendizaje. Se parte de la base de que 
un dibujo es un enunciado visual que está compuesto de signos visuales gráficos, 
sobre un soporte en función de una idea. Su lectura es comprensible gracias a su 
organización y estructura compositiva. (Enunciar: expresar breve y sencillamente 
una idea). En el dibujo artístico, la composición es la ordenación significativa de 
los signos visuales gráficos (plásticos o ¡cónicos; es decir: su ubicación en un es¬ 
pacio y las posibles relaciones que entre ellos pueden establecerse. Este orden 
proporciona coherencia temática, formal y espacial a toda presentación, si toda 
obra plástica es el resultado de una creación particular que se apoya en el cono¬ 
cimiento que el ser humano tiene de la realidad y del pensamiento. Los sistemas 
naturales y los artificiales necesitan para su existencia de orden y de unidad, los 
principios fundamentales de una buena composición. 

El orden es la disposición de elementos diferentes o semejantes, de forma que 
cada uno está situado en el lugar que le corresponde, integrándose en una con¬ 
figuración perceptible y con sentido.También, puede definirse como la combina¬ 
ción unificadora de los signos visuales de un rostro seleccionados previamente, 
que es lo que transmite a la obra su sentido y parecido. 
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Hubiera sido interesante conocer tres cualidades que condicionan el desarrollo 
de toda ejecución: por dónde se empezó a pintar; el ritmo de las pinceladas; y, 
por último, la relación entre las formas secundarias y la potencialidad del signifi¬ 
cado reconvertido en significante. 

En un autorretrato, el centro de equilibrio viene dado por la disposición de 
las formas que constituyen la obra. Más o menos, se correspondería el centro 
geométrico con la nariz en un rostro de primer plano que, por proximidad, tras¬ 
mite intimidad; es el lugar donde se compensan los pesos “visuales”. Este centro 
real, simbólico y plástico es el que da sentido de composición a cada compo¬ 
nente del dibujo, aunque queden vacíos, en la medida en que el significado de las 
formas depende de su ubicación en relación al todo de la obra. 

El artista, pues, tiene que tener en cuenta todos estos factores en su proceso 
creador: por una parte, debe equilibrar los componentes de manera que man¬ 
tengan un equilibrio en torno a un centro de la composición global, o sea, debe 
determinar la función de cada componente en su relación con el centro y, por 
otra, más desafiante por cierto, debe justificar la desviación con respecto al cen¬ 
tro de todo aquel elemento no ubicado en el mismo. 

La dinámica visual de un rostro es análoga a la dinámica de la música diatónica. 
Me explico: en un sistema tonal la expresión y significado de todo tono o frase se 
desprende de la fuerza con la que se eleva o desciende, por encima o por debajo 
del nivel de la tónica. Del mismo modo, en una composición visual, el centro de 
equilibrio sirve de base “tonal” a la “melodía” del autorretrato. Evidente y oculto. 

La composición de un Autorretrato puede estar distribuida en torno al centro 
de diferentes maneras. En muchos casos, podemos ver que el centro de equili¬ 
brio de un cuadro está representado por una forma o acción que resume “en 
pequeño” el tema de toda la obra; esto ya existía durante la Colonia cuando a 
la Virgen le ubicaban la letanía lauretana o al Cristo los improperios que son los 
instrumentos de la Pasión; pero, la verdadera función del centro es hacer de nú¬ 
cleo aglutinante de toda la obra con valor centrípeto. 

El formato de la obra, sin ningún género de dudas, condiciona la composición. 
Dicho de otro modo, la forma de la superficie donde se dibuja el autorretrato o 
la auto-representación -generalmente un papel rectangular y vertical-, van a in¬ 
fluir enormemente en la distribución que haga el artista de las formas y espacios, 
dentro de los bordes que limitan esta superficie que denominamos soporte. Los 
artistas experimentados comprenden totalmente la importancia de “la forma del 
formato”, una primera elección clave y determinante. En cualquier proceso de 
comunicación se antoja fundamental la elección del soporte que seleccionamos 
para crear y comunicar: condiciona la escala de planos, el trabajo conceptual 
de espacio y tiempo, la visualización de los contenidos y la autosuficiencia de la 
propuesta. 

Las auto-representaciones de Enriquestuardo Alvarez son con frecuencia de 
grandes formatos. Utiliza la mancha y los regueros de tintas y colores como 
elementos dinamizadores que definen sus estados de ánimo y los contenidos de 
sus obras. Este tema de las manchas y los regueros es muy interesante porque 
son diagramas de flujos que indican en qué dirección se produce un proceso, es 
decir; ordenan desde su aparente desorganización. La sensación de inestabilidad 
emocional la consigue en base a un cierto anamorfoseamiento de los personajes 
y elementos que conviven con la tinta que cae desafiando, con el efecto de gra¬ 
vedad, la sensación de peso y experimentando una aceleración dirigida no sólo 
a contar con elementos estéticos, sino hacia la calidad técnica de la intervención. 
En la obra auto representativa de Enriquestuardo realmente se hace difícil di¬ 
ferenciar formas y contenidos, ya que los formulismos plásticos expresan en sí 



mismos los significados. Uno de los conceptos, que favorecen la lectura global de 
la composición, es la jerarquización de los signos visuales en el soporte compo¬ 
sitivo que ocupan. 

Este soporte, antes de ser un espacio plástico, posee distintos valores de activi¬ 
dad condicionados por factores externos que influyen en el equilibrio compo¬ 
sitivo, según la zona que ocupan los signos. Cada hora de la historia adoptó un 
formato, un soporte, para “sostener” y hacer visible, objetiva, la obra de arte. 

Se transitó de la piedra al papiro, del mosaico al fresco, del muro al retablo y de 
éste al lienzo que pervive. El soporte de una obra impone un modo de exhi¬ 
bición, una objetivización ¿fundamental o posible? que redunda en una manera 
propia de vivenciar y adquirir o tener la propiedad de la obra de arte. Ningún 
formato de la historia fue ajeno a los paradigmas de su tiempo. Conviene, por 
lo tanto, prestar atención a cómo cada paradigma epocal se vincula con los 
formatos de exhibición de cada autorretrato-auto-representación, guardan los 
formatos y soportes una íntima relación con qué uso o función cumple la obra 
en cada tiempo. 

El soporte mural, pintura, mosaico, vitral, internet, etc., privilegian un modo de 
exhibición pública diferente, ya que el soporte está ligado a la arquitectura de 
quien lo abriga. La obra así expuesta, así expresada, se percibe de una manera 
vivencial: para percibirla es necesario el recorriendo de un espacio físico o virtual. 
El destino de la obra queda ligado al de la supervivencia del espacio en el que se 
ha realizado, y también la propiedad de la misma es en esos casos, o bien público 
o de quien o quienes sean dueños del muro que la soportaba. Recordemos el 
azaroso destino de las pinturas “negras” de Goya, ligadas a los muros de la Quinta 
del Sordo, la destrucción del mural de Diego Rivera en el Rockefeller Center de 
Nueva York, y luego realizado parcialmente, a modo de reparación histórica, en 
el Palacio de las Bellas Artes del Distrito Federal de México. 

Tenemos pendiente la investigación sobre la influencia de la imagen digital en 
los autorretratos de finales del siglo XX-XXI: una reconstrucción genealógica. A 
nadie se le escapa que las computadoras son herramientas tan extraordinaria¬ 
mente poderosas, que a veces permiten lograr; con pocas dificultades, efectos ar¬ 
tísticos que serían prácticamente imposibles con las técnicas tradicionales. Claro 
está que todo lo que hace la máquina tiene que ser programado pero, debido 
a sus virtudes y a sus vastas capacidades, puede producir lo inesperado como 
parte activa que asume de la prolongación del artista. 

Cuando Benjamín escribió “La obra de arte en la era de la reproductividad”, lejos 
estaba de concebir el nuevo mundo digital que se instaura como uno de los pa¬ 
radigmas del tiempo que nos ha tocado - para bien o para mal - protagonizar La 
unicidad de la pintura y el valor; el “aura” que tiene el original, se encuadra dentro 
de las leyes económicas del mercado en el que, como dijimos, a mayor deman¬ 
da de un único objeto, mayor su valor Sólo cambiando las leyes del mercado, o 
arrancando al arte de su identificación con el objeto de consumo, podría mudar 
ese escenario. 


Quien compra una obra única, una pintura, un dibujo, tiene el “objeto” que la 
materializa (el cuadro). El paradigma de la Era Moderna que lo vio nacer dio sen¬ 
tido a este tipo de soporte, en el cual la posesión de la “obra” se relaciona con 
el vehículo material que la hace posible. Cuando se compra o se vende la tela, lo 
que cambia de manos es la materia que la sostiene, no la imagen que la obra es. 
¿O acaso la obra es imagen enhebrada con su soporte material? 

La reproducción de una obra ¿La obra? No, no lo es desde el paradigma materia¬ 
lista en el que nace la concepción del “cuadro” como soporte de la obra de arte, 
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que tiene como paradigma las leyes del mercado. El “cuadro” estático, inactivo y 
plano -exquisito objeto con el que podemos convivir; deliciosa posesión mate¬ 
rial-, llega al mundo de hoy y lo rige aún. Si el “cuadro” nace y se identifica con el 
paradigma cultural de la Modernidad, cabría preguntarse si la Posmodernidad no 
debería encontrar; difundir y profundizar nuevas formas de materialización o sos¬ 
tén de las imágenes, que pudieran estar más cerca del paradigma epocal de nues¬ 
tro tiempo, definido ya como la Era de la Información. Un “cuadro” no permite 
más acción o interacción por parte del espectador que la contemplación visual. 

El proceso de elaboración técnica parte de una serie de Auto-fotografías pre-se- 
leccionadas, pintura digital en el computador; impresión fotográfica de las pinturas 
digitales y selección de la imagen final. Posteriormente, la propuesta pictórica al 
óleo se realiza sin dibujo previo, se interpreta la composición y el encuadre vi¬ 
sualmente. La pintura se ejecuta siguiendo las tonalidades y formas de la imagen 
o modelo, finalizando cada parte analizada, pasando a la siguiente concluida la 
anterior No se sigue una cuadrícula, ni se retoca una impresión digital sobre el 
lienzo. La motivación visual es el resultado de una auto-mutilación en pintura di¬ 
gital, basada en uno de los crímenes más significativos sucedidos en la ciudad de 
Loja, donde se encontró una víctima asesinada, desmembrada, y posteriormente 
arrojada en las inmediaciones del Parque Lineal La Tebaida; y el tráfico de órga¬ 
nos, común en su entorno. 

Resumiendo: este autorretrato representa a todas las víctimas y el estado de 
paranoia en la colectividad, creado a partir de éste hecho. En el bastidor en blan¬ 
co, la bolsa de papel en miniatura representa a los victimarios y su necesidad 
de supervivencia, su nueva forma de ganarse el pan diario. El artista sufre una 
mutilación visual, un estado de auto-destrucción, que permite ver su anhelo de 
cambio, de convivencia, de sociedad, sin pupilas, sólo con los músculos ciliares 
como si fuera el artista quien se mira en ellos (el verbo francés dévisager; que se 
traduce por “mirar de hito en hito”, describe con precisión la acción del retrato 
encarándose con el otro, blanco de sus miradas). Quizás sea porque la figura del 
artista no aguanta la visión de su rostro herido de muerte o no quiere captar la 
expresión, sorprendida, compasiva y condescendiente del espectador impasible 
ante la injusticia social; porque, inmerso en su mundo interior; sólo mira con los 
ojos del alma, los cuales se abren cuando los ojos físicos se cierran o están, por el 
contrario, despupilados, como ante una visión que no es de este mundo. 

Las nuevas tecnologías, sin embargo, abren un panorama que ha impactado en 
nuestra cultura y que el arte no puede enajenar ¿Es racional seguir exhibiendo 
obra tal cual se impuso quinientos años atrás? Lo es seguramente en tanto y en 
cuanto sea funcional a los artistas y su arte, pero podemos abrirnos, como lo 
hizo la propia Modernidad, al paradigma de la hora. Los medios digitales abren un 
panorama que son seguramente el idioma de nuestro tiempo; éste nos permite 
“protagonizar la imagen”, no sólo percibirla. Seremos fieles a nuestros días si ha¬ 
llamos nuevos soportes para exhibir arte y/o interactuar con la obra. El desafío 
de nuestro tiempo - que no ha excluido la economía de mercado, sino la ha po¬ 
tenciado - estriba seguramente en encontrar nuevas formas de exposición que, 
incluyan las nuevas tecnologías, y que permitan no sólo exponer sino “adquirir” la 
imagen de una obra, de otro modo no canónico. 

La obra de arte actual puede hoy multiplicarse como si fuera un libro o un disco 
grabado, formando parte de la industria cultural denostada por los intelectuales 
de principios del siglo pasado, cuando nacían los primeros desafíos tecnológicos 
de reproducción y cambiaba el paradigma cultural. Seguramente nunca se per¬ 
derá el aura de la contemplación del original pero, como la industria editorial del 
texto o discográfica, la obra de arte puede ofrecer otros formatos de exposición 
que sumen los canónicos. 
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14.- El rostro de la mujer y el Autorretrato-Auto-representación 
en el arte ecuatoriano: autobiografías negadas 


Intentamos recoger en este apartado la dificultad de la mujer para ser reconoci¬ 
da por su valía intrínseca, en una sociedad que ha mirado siempre la prevalencia 
del hombre para alcanzar triunfos y éxitos (a veces inmerecidos) en el mundo 
del Arte. El nuevo siglo XXI, será el de la valoración de la Mujer Quizá muchas de 
las mujeres que todavía son de mi generación no lleguen a verlo, pero una cosa 
es segura, solo faltan ayudas sencillas y fáciles de otorgar; -educación, cultura, jor¬ 
nadas partidas, guarderías en su propio trabajo, incentivos económicos-, para que 
triunfe más en el arte y, al mismo tiempo,“dé vida” a nuevos seres, para conseguir 
esa paridad tan necesaria como deseada. 

Es un hecho potencial en la actualidad, pero más lento y real con el paso el 
tiempo... Es una carrera imparable, donde no se vislumbra la meta ni el final. No¬ 
sotros nos hemos limitado a seleccionar de forma subjetiva un grupo de mujeres 
artistas que rompieron los moldes de su momento y continúan, que supieron y 
saben seguir adelante basándose en su fuerza creativa, y en la seguridad personal 
de la valía de su trabajo. 

Desde mi condición de historiador del arte, ha sido un privilegio poder elogiarlas 
e impulsarlas con este trabajo; ellas han sido y son las que se seleccionaron con 
su creación y decisión para esta exposición. El sentimiento, la estética, el alma 
femenina que han dejado en sus telas, les da su enorme talla personal, aunque 
muchos, por miedo, por recelo, por egolatría ó por haber gozado de mayores 
patrocinios y apoyaturas, no quieran reconocerlo. 

14.1 - Conciencia de la desigualdad entre géneros: espacios negados 

Se puede apreciar una conciencia de la desigualdad histórica entre los roles mas¬ 
culino y femenino ecuatorianos, que perjudica claramente a la mujer; ya sea entre 
los hombres como en las mujeres que participan en el mundo creativo. La mujer 
ha sufrido históricamente una fuerte exclusión de la mayoría de los ámbitos de 
poder; regentados por hombres. El arte no ha sido una excepción. 


La sabiduría popular nos ha legado un refrán que sintetiza, con asombrosa elo¬ 
cuencia y eficacia, lo que, lamentablemente, continúa siendo realidad en áreas de 
la creación artística; en este caso me voy a referir exclusivamente a la compo¬ 
sición artística: "Unos nacen con estrella y otros nacen estrellados ” Más específi¬ 
camente, a ese estilo o género comúnmente denominado “experimental” o, en 
términos más académicos, “contemporáneo”. No es intención de este artículo 
ahondar en las definiciones de estos conceptos, que se están dando como sinó¬ 
nimos, cayendo en un descuido absolutamente intencional, debido a que el ob¬ 
jetivo es poner de manifiesto y compartir una realidad que, planteada una y mil 
veces informalmente y casi como consuelo, se pretende encontrar en el “otro” 
que conoce la situación por ser también parte de ella; no llega a tomar un estado 
público al no trascender los ámbitos personales para ser llevados al debate en 
los sitios adecuados. 
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Más allá de los conceptos y de las controversias, la situación actual nos presenta 
el mismo panorama: la carencia de espacios para desarrollar la pintura y el arte. 
Cuando digo “espacios” no me refiero únicamente a espacios físicos si no al 
conjunto de cosas que deberían estar funcionando en apoyo a los proyectos de 
estas expresiones artísticas. Espacios ‘físicos y mentales’ donde el creativo puede 
volar con su imaginación sobre qué hacer y cómo usarlos. Imaginamos avalanchas 
de obras envolviendo al público, o una sola obra en una sala -como proponía 
Umberto Eco hace años-, e intérpretes, con pantallas donde se proyecten sus 
laboratorios y cocinas, llenando cada punto de la perspectiva. O puede que pen- 
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sernos en algo mucho más sencillo, tal vez un pequeño grupo de mujeres experi¬ 
mentando con sus manos y cuerpos.Tal vez, hasta pueda ser una sola.Tú misma. 

Pilar Bustos es una excepcional artista de la línea, va más allá de la textualidad de 
la imagen y con pocos elementos, es capaz de encontrar los motivos imprescindi¬ 
bles para profundizar en lo más hondo de lo que plasma. La línea es el signo de la 
auténtica existencia, la expresión de lo que no puede ser expresado de otra ma¬ 
nera, no busca la poética de la imagen, sino del signo. Y por sí mismo, el signo no 
es la línea, pues si lo fuera tendría ya un significado intrínseco -el que da la propia 
línea-, que comprometería su necesaria neutralidad y alteraría su carácter El sig¬ 
no de Pilar es un “alma” que se impresiona sobre papel o lienzo con muy pocos 
elementos, una realidad viva y orgánica. Lo apreciamos en este autorretrato: la 
masa del cabello con líneas de bolígrafo cíclicas, los rayados rectos de las cavernas 
hundidas de los ojos, los dos apuntes en la mejilla derecha y en la barbilla que dan 
corporeidad, y el cuello ya ni interesa. El espacio que existe entre el fondo -en 
la Habana- y las líneas de su rostro, se rellenan con líneas firmes y rápidas que 
denotan que la esfera psíquica, en la que se generan, y de la que parte el impulso 
no es la nebulosa del inconsciente, sino la voluntad, y la voluntad siempre tiene 
motivos éticos: simplicidad, claridad y profundidad, sintetizan su arte. 

“Soy rebelde porque el mundo me ha hecho así ”, es la letra de una canción de 
Jeanette y puede sintetizan en palabras, este autorretrato de Eudoxia Estrella. La 
cara se representa con una mirada cuestionadora, simétrica, la vanidad de los 
cuellos levantados cubriendo el cuello, y el cabello dando corporeidad al rostro. 
No hay ni el mínimo amago de sonrisa regalada. Es, pues, evidente que en una 
forma de proyección directa Eudoxia pretende reflejarse como ella cree que es; 
y nuestra interpretación ha de tener en cuenta este hecho. Necesita una nueva 
fase de comprobación. Así, la constatación de que su autorretrato, por ejemplo, 
crea de sí mismo que es rebelde no quiere decir que lo sea, sino que lo cree; y 
ya es bastante si logramos captar este hecho, algo que trata de manifestar en su 
propio dibujo en el que la artista reconoce: “se parece todavía bastante a mí”. Es 
decir; no se parece ella al autorretrato, sino éste a ella. Los labios perfectamente 
delimitados como muestra de la feminidad, la barbilla enfatizada mostrando el 
dominio y la decisión. Eudoxia nos mira de frente, y acerca tanto el rostro joven al 
espejo que éste sólo le devuelve la imagen de sus líneas más sintéticas, que miran 
con la misma intensidad que un pantocrátor que se siente dueño de “su mundo”. 

Sintetizo en las dos palabras “espacios negados”, lo que creo primordial: un in¬ 
centivo para poner en marcha la maquinaria de crear una obra, y poder hacerla 
pensando en el contexto en qué puede “vivir”, aunque sea de alquiler itinerante 
porque no es museable. Este incentivo pasa por una serie de puntos. Uno es el 
económico. Existe en Ecuador una triste costumbre de no tomar la creación de 
las obras de arte como trabajo cotizado y producto mercantil a nivel internacio¬ 
nal, salvo pocas excepciones. Aún así, si el factor económico resultare imposible 
de subsanar (lo cual es mentira), quedan otros: no existe la difusión de eventos 
de Arte Experimental o Contemporáneo femeninos en los medios de comunica¬ 
ción masiva. Recientemente, una mesa de “celebridades” que comentan el espec¬ 
táculo -cierto, no el Arte-, se rasgaban las vestiduras porque no llegan a Ecuador 
las rutilantes estrellas de la pintura consagrada (motivos económicos). Pero ni se 
les ocurre mirar hacia adentro, acá en esta ciudad donde ellos están llevando a 
cabo sus trabajos de gestores culturales (y algunas empresas redituables) para 
descubrir las chispas de decenas de creadoras que, como hormigas, se mueven o 
crean, muy a su pesarY nadie es profeta..., lo de afuera siempre es “excepcional”. 
Aún lo nuestro, cuando lo hacemos afuera. 

No conforman tampoco las mujeres un grupo que las congregue y desde ese 
lugar pelear por lo que exigen o critican, aunque hay grupos más o menos sólidos 
que logran pervivir para presionar Creo, sinceramente, que esta “peregrinación” 
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sería un poco menos ardua y se lograrían más y mejores cambios si, más allá de 
las propias posturas y elecciones estéticas, se congregaran con lo que creo es el 
fin común: conseguir el lugar que pretenden y se merecen. Sin olvidar que traba¬ 
jar en grupo siempre despersonaliza. 


Pero hay un punto que considero el más importante y es la carencia de una 
política cultural, tanto a nivel municipal como nacional. No se promueven la bús¬ 
queda de estas expresiones. Está ausente de todo discurso político la Cultura, 
o es utilizada como producto subsidiario que renta simpatizantes. No hay una 
idea de qué hacer con las manifestaciones que no son masivas porque son “me¬ 
nos rentables” políticamente. Creo, sinceramente, que a veces ni se conocen. Se 
apoya y promueve todo lo que convoque a la masa y, paralelamente, parece que, 
aún las solitarias propuestas de llevar a la calle algunas experiencias urbanas, por 
ejemplo, tienen que enfrentar; siglo XXI mediante, la sombra de la censura de los 
que temen sus sombras. 


Queremos puntualizar que rechazamos, por cínica, la idea de considerar “una 
modalidad de poder” el papel de la mujer cosificada, al considerarse únicamente 
foco de inspiración u objeto de deseo. A pesar que esta situación ha mejorado 
considerablemente, en arte se hace necesario un rescate de las artistas olvidadas 
-para la crítica y para el público-, de replanteamiento de la iconografía de la mujer 
-también en publicidad-, y de un papel más activo en las artistas que despuntan 
al arte ¿El asistencialismo no es un analgésico para las culturas eminentemente 
masculinas, y se ha transformado en un veneno que va aniquilando lentamente la 
identidad de sujeto para seguir en la de objeto? 
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Respecto al rostro de la mujer; como tema, se constata el gran número de obras 
de arte que, a lo largo de la historia, la han considerado como punto de inspi¬ 
ración; sin embargo, son pocas las mujeres ecuatorianas que se han interesado 
por su propia cara. Salvo notables excepciones, la representación de la mujer ha 
corrido a cargo de artistas masculinos, reflejando ciertos tópicos como aludir 
más a sus rasgos físicos que a los intelectuales, asociarla más a lo biológico que 
a lo cultural... La asociación de la mujer a la maternidad, la biología, la belleza y 
la sensualidad es ancestral. Ello no sería ningún problema, salvo que ésta fuera 
únicamente su función en el arte. 


A pesar de ver a la mujer como (...) modelo, hay que mirarla y descubrirla a través 
del punto de vista de artista y, sobre todo, desterrar esa idea decimonónica de 
que a las mujeres les gusta más pintar un ramo de flores. Hubo que esperar hasta 
los años 80 del siglo XX, para que aparezcan las primeras mujeres que hagan un 
arte “innecesario”. Ha sido en el siglo XX, cuando la mujer ha hablado y pintado 
sobre sí misma con mayor intensidad, y recordamos el caso de Alba Calderón 
Zatizábal de Gil (19 I 3-2003), en primera persona: Alba corresponde -si cupiera 
una clasificación estricta-, a la línea tropical, urbana, políticamente comprometida, 
poética y sentimental. Pintaba tantos cuadros de denuncia social, como paisajes 
urbanos de sierra y costa. Se rebelaba y soñaba. Con un sentido del dibujo agudo 
y una composición, que equilibra con la ternura y la fuerza dramática de la vida 
misma de nuestro pueblo. Para el año 1937, formaba parte de la Sociedad para 
las Bellas Artes Allere Flammam,que era de élite, pero finalmente, Alba y los que 
tenían una posición contraria a la dirección, se separaron formando la Sociedad 
de Artistas y Escritores Independientes. 

Si observamos con atención la historia del arte ecuatoriano, veremos que desde 
el siglo XIX, ha habido un proceso de olvido, y lo que es peor; ocultación de los 
escasos manuales y guías de arte, de los museos. Pero no es algo nuevo e inédito 
de un país periférico como Ecuador; en la historia del arte universal veremos, en 
algún libro, que Ende aparece como iluminador del Beato de Girona en el siglo 
X, cuando era una mujer; según nota manuscrita en la propia obra; o que Sabina 
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von Steinbach -escultora de la catedral de Estrasburgo- ha preferido ser inter¬ 
pretada por algunos como donante y no como escultora (en contradicción con, a 
pesar de la inscripción que aparece en la propia obra)...Tan solo a finales del siglo 
pasado, las mujeres pudieron entrar en las academias, institución legitimadora 
del aprendizaje artístico; es curioso que esto se produjera precisamente cuando 
éstas comenzaran a ser cuestionadas. Así, se ha desterrado a la mujer al estricto 
ámbito de lo doméstico (hogar; familia...), lo biológico (flujos, maternidad...), a lo 
banal en arte (clases de pintura para chicas de la alta burguesía), a las labores del 
hogar (a las cuales está muy vinculada la artesanía)...: 

El ingreso al modernismo ecuatoriano no le fue fácil a una mujer sobre la que 
gravitaban los prejuicios. Acceden más fácilmente al arte mujeres que son pareja 
de algún artista. Un ejemplo: Judith Gutiérrez estudió en la Escuela de Bellas 
Artes de Guayaquil en 1963, entre sus maestros estuvo el César Andrade Faíni. 
En 1963 se instauró una dictadura militar en el país la cual reprimió a artistas e 
intelectuales. Miguel Donoso Pareja, importante escritory su compañero de ese 
entonces, fue apresado y luego exiliado a México, donde ella lo acompañó desde 
1964. Allí residieron por casi 20 años, continuando con sus carreras artísticas, co¬ 
sechando integración y, posteriormente, reconocimientos, Donoso en el campo 
literario, y Gutiérrez en el artístico. Regresó al Ecuador en 1982 por un corto 
período, y luego volvió a México. 

Junto con otras mujeres fue parte de la agrupación llamada Escuela de Guayaquil 
con: Leonor Rosales de Villanueva, PacíficaYcaza de Sorensen, Araceli Gilbert de 
Blomberg, Bellamada López Rodríguez, Yela Lofredo de Klein, Ana Von Buchwald 
Pons, entre otras. Luego de su divorcio con Miguel Donoso Pareja, contrajo ma¬ 
trimonio con el artista mexicano Ismael Vargas, con quien compartió en 1986, 
según la curadora panameña Mónica E. Kupfer; “conexiones visuales y místicas... 
ellos han unido tradiciones, religiones del pasado con un concepto contempo¬ 
ráneo del arte .“.Y entrados a la posmodernidad y a lo que Arthur Danto llama 
“el arte después del fin del arte”, la mujer se equipara, como en todos las otras 
profesiones, a la actividad del hombre. Imposible como limitativo y tedioso sería 
hacer una nómina de las artistas contemporáneas.. ..Y sin embargo, Genios con 
mayúsculas son sólo hombres en la historia oficial de la historia de las artes; ayer 
nomás, cuando se celebró y festejó la inauguración de las “Puertas” en el Central 
Park neoyorquino, casi todos los medios registraron las naranjas “Gates” como 
una esperada obra (proyectada en 1994) del artista Christo Javacheff... cuando 
los autores de éste como de otras intervenciones textiles que los hicieron céle¬ 
bres, son de la pareja formada por Christo y Jeanne Claude, tal como ellos firman 
todo lo que hacen... ¿Será quizá que seguimos contando la misma historia con 
otras palabras? 

El tiempo que protagonizan, en el que el sujeto posmoderno ha sido decons¬ 
truido, serán las mujeres las que deban erigir; en el imaginario colectivo, el lugar 
donde quieren que las recuerde la otra historia. La Historia. 

I 4.2.- La mujer aporta ciertos rasgos específicos a la creación artística 

Hay una tendencia a valorar una perspectiva diferente en la creatividad femenina 
y la masculina. El diálogo con la obra de arte es, en principio, independiente del 
género. A pesar que las capacidades innatas son iguales para hombres y mujeres, 
las preferencias, la sensibilidad, tienen particularidades de género: La mente fe¬ 
menina puede ver más allá de lo inmediato y planificar con mucha anterioridad. 
La imaginación le permite adentrase al futuro y tener una actitud preventiva de 
alto rendimiento. Es más detallista y observadora que el hombre. Habitualmente, 
la mujer tiene mucha capacidad para imaginar y otra mirada más regeneradora, 



cuya fuerza creativa puede implicar un intenso esfuerzo creativo tras otro, sur¬ 
giendo nuevas posibilidades que le fascinan cuando acaba un proyecto. Es carbón, 
tarda más en encenderse, pero su calor es más duradero. 


Es absurdo juzgar a la mujer por los valores del hombre, inclusive en los casos en 
que ella, haciendo violencia de sí misma, da muestras de seguirlos e inclusive cree 
sinceramente seguirlos. 


El payaso, cuyo ropaje decorado en oropel es tan solo una burda farsa de la 
identidad. La expresión del fondo del rostro es mi mundo solitario, que por más 
policromado que esté, nunca se quedará con su orfandad. Soñar con Payaso... El 
payaso, que en otros tiempos fue el bufón, representa una inversión de paneles 
con la realeza, pues no sólo era la antítesis del rey, sino también la víctima encar¬ 
gada de sustituirlo cuando se precisaba un sacrificio ritual. En nuestra sociedad 
contemporánea el artista-payaso sabe ser el último e inspira risa.Todos tenemos 
algo de payaso. 

Del reconocimiento de las artistas ecuatorianas más significativas durante el si¬ 
glo XX en el género autorretratos-auto-representaciones se desprenden unas 
características singulares: introducen un elemento de desestabilización en este 
orden, la libertad para expresar los sentimientos, sus obras son normalmente 
más “sentidas”. Conciben a las formas como una totalidad en la que se interre¬ 
laciones factores físicos, emocionales, ideológicos o espirituales formando el ser 
real, no una suma de partes. La psicología femenina no disecciona con facilidad, 
no separa aspectos de la persona, ve un objeto o persona completo, tiene en 
cuenta cada aspecto, su influencia en el resto, su mirada flotante es más integrada. 
X finalmente, privilegian el papel de la cultura y el contexto sobre el individuo, 
dejando de lado el reduccionismo biológico y el mecanicismo que se las imponía 
previamente. 



Luz María Guapizaca 


14.3- Mujeres autorretratadas 


El rostro canaliza la concepción del Yo en cuanto núcleo consciente de la perso¬ 
nalidad. Esto implica las funciones de auto-percepción que de sí y de su ambiente 
tiene la artista. En razón de esto, será el centro vital como expresión, de: aspectos 
que hacen al funcionamiento intelectual, control y expresión de las relaciones 
sociales y, el control de los impulsos. Es simbólica y expresivamente al igual que 
las manos, la parte más expuesta del cuerpo y está siempre a la vista. 


Partimos de la hipótesis de que un elemento gráfico corresponde a un rasgo 
de la personalidad, pero esto necesita ser demostrado experimentalmente. El 
centro son los ojos que reciben, interpretan la información que perciben, facilitan 
la discriminación con los objetos del mundo externo. Son los que nos permiten 
ver el afuera, por ende la percepción de la realidad y su conocimiento dependen 
de ellos. Así es que sus funciones esenciales son las de asimilación de información 
ambiental y social; hay un viejo refrán que lo ilustra: los “ojos son el espejo del 
alma”. Por ello, cuando evaluamos este contenido estamos también observando 
la expresión de la mirada ¿Qué impresión nos trasmite esa mirada? 
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EL RETRATO IMPOSIBLE 



Las civilizaciones antiguas 



Cabeza Valdivia 

Cerámica 


Cabeza Tolita 

Cerámica 
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Olla antropomorfa Capulí 

Cerámica 


Figurina Bahía 

Cerámica 






Retrato de Valdivia 1994 
Mariella García 
Óleo sobre cartón 
73 x 50 cm 



Un Jíbaro en mi casa, 2002 
Jorge Velarde 
Óleo sobre tela 
I 30 x 85.3 cm 
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Tzanza, 2003 
Jorge Velarde 
Oleo sobre madera 
61 x 23 x 15 cm 



El rostro de Dios 


Padre Eterno, Siglo XVIII 
Anónimo 

Talla en madera policromada 
8 x 8 cm 









La sagrada familia, I 803 

Antonio Salas 
Óleo sobre tela 
107 x 86 cm 



Coronación de la Virgen, Siglo XVIII 

Anónimo 
Óleo sobre metal 
36 x 30 cm 
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La Santa Faz, Siglo XIX 
Anónimo 

Tegido, encaje, macrame tinta y lino 

14 x 5 cm 



El retroto que pasa desapercibido 


Nuestra Señora de la consolación 

Siglo XIX 
Anónimo 
Oleo sobre tela 
80 x 70.5 cm 










Humanización del retrato 



La inquisición, Siglo XIX 
Joaquín Pinto 
Oleo sobre tela 
50 x 62 cm 



Autorretrato, 1999 
Ramiro Jácome 
Óleo sobre madera 
76 x 57 cm 
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Dragón I, 1992 
Jorge Velarde 
Oleo sobre tela 
63 x 73 cm 



Autorretrato interno, 1993 
Nixón Córdova 
Tinta sobre papel 
21x14 c/u, central 32 x 22 cm 




Retratos oficiales 



Eloy Alfaro, siglo XX 
Villlacrés 
Óleo sobre tela 
66 x 53 cm 



Simón Bolívar, siglo XX 
Luis Moscoso 
Mixta sobre papel fotográfico 
8 x 6 cm 
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Retrato de Antonio Flores Jijón, Siglo XX 

C. A.Villacrés 
Oleo sobre tela 
I 60 x 90 cm 



Retrato de Alejandro Próspero Reverend, 1 930 

Víctor Mideros 
Carboncillo sobre papel 
52 x 36 cm 















Retrato de Galo Plaza Lasso, 1950 

Oswaldo Guayasamín 
Oleo sobre mezonite 
67 x 57 cm 



El rostro como paisaje 


Yo y mi retrato cósmico, 1 998 

Fabián Fugueroa 
Aerógrafo 
70 x 95 cm 
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El carajos, I 895 

Joaquín Pinto 
Oleo sobre lienzo 
84 x 70 cm 
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Intromisión, 2007 
Yorqui Llacxaguanga 
Oleo sobre lienzo 
150 x 150 cm 










Autorretrato, 20 1 2 

Marco Martínez 
Oleo sobre lienzo 
120 x 120 cm 



Autorretrato en el espejo, 1983 
Ramiro Jácome 
Témpera 
51 x 37 cm 
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Exvoto, 2009 
David Santillán 
Mixta sobre lienzo 
200 x 100 cm 



La caricatura ¿no es un retrato fresco, exagerado e irónico ? 


Los compañeros de escuela, 1924 

Eduardo Kingman 
Lápiz y tinta sobre papel 
63.6 x 42.6 cm 

































Plana mayor, 1985 

Ramiro Jácome 
Mixta sobre papel 
107 x 155 cm 



¿Terminó la fotografía con el retrato? 


Yo, 1997 
Pedro Dávila 
Óleo sobre lienzo 
200 x 143 cm 
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Autorretrato, 20 1 2 

Christoph Hirz 
Fotografía color; papel 
Políptico 



Autorrelato II, 20 1 2 

Nela Meriguet Martínez 
Fotografía e intervención digital, video 

150 x 70 cm 










EL OFICIO 



En familia, retratos genealógicos 



Identikit, 1999 
Jorge Velarde 
Óleo sobre tabla 
100 x 450 cm 



El grupo de los cuatro, 1973 

Ramiro Jácome 
Óleo sobre papel 
61 x 46 cm 



















Autorretrato como bebe, 1973 

Ramiro Jácome 
Marcador sobre papel 
32 x 22 cm 



Retroto entre pintores 


Retrato de Carreño, 1968 
Juan Villafuerte 
Oleo sobre tela 
120 x 100 cm 











Retrato de Luis Mideros, 1913 
Víctor Mideros 
Oleo sobre tela 
5 1.5 x 29 cm 



Retrato de Kurt Muller, 1974 
Rovín 

Témpera sobre papel 
40.5 x 30.5 cm 











Retrato de José Entique Guerrero, 2005 
Rene Alejandro Gutiérrez 
Oleo sobre tela 
I 88 x 5 I cm 












Autorretrato, 1975 
Giti Neuman 
Oleo sobre madera 
67.5 x 88 cm 








Autorretrato, 1999 
Rosy Revelo 
Mixta sobre canvas 
150 x 100 cm 



Yo el testigo de mi tiempo, 2009 
Angel Aguilar Masaco 
Oleo sobre lienzo 
120 x I 10 cm 














La obsesión por el impulso creador, 20 1 0 

Juan Gabriel Lasso 
Oleo sobre lienzo 
83.5 x 78.5 cm 



Autorretrato, 1942 
Manuel Rendón Seminario 
Oleo sobre lienzo 
71 x 53 cm 
















Autorretrato, 2001 

Jaime Zapata 
Oleo sobre tela 
55 x 45 cm 



Miradas femeninas 


En la plaza de la paleta corro yo: 
toro, gata y mujer artista, 2001 

Jaime Zapata 
Óleo sobre tela 
55 x 45 cm 

















Autorretrato, 20 1 2 

Pilar Bustos 
Rapidógrafo y tinta china 



Autorretrato con 14 años, el alma pervive, 1956 

Eudoxia Estrella 
Lápiz sobre papel 
32.5 x 28.5 cm 











GI G2, 1984 
Giti Neuman 
Instalación, óleo y madera 
250 x 200 cm 



Figura Yo, libro de artista, 1 998 

Giti Neuman 
Oleo, papel hecho a mano, 
marcador y lápiz de color 
70 x 63 x 47 cm 
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Detrás de una máscara hay un 
artista, 20 1 0 

Luz María Guapizaca 
Acrílico sobre tela 
60 x 50 cm 



El anonimato de mujer, 201 I 

Rosy Revelo 
Técnica mixta, collage sobre MDF 
120 x I 10 cm 















Autorretrato, 2002 
Sara Palacios 
Escultura en terracota 
25 x 30 x 45 cm 



Amazonia, 20 1 2 

Karen Schulze 
Mixta sobre tela 
140 x 140 cm 
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Eu, 2005 
DoinaVieru 
Mixta sobre papel 
58.5 x 44.6 cm 





CLÁSICOS QUE NOS HACEN CONTEMPORÁNEOS 


Identidades 



Aurorretrato, 2007 
Oswaldo Viteri 
Oleo sobre tela 
I 68 x I 35 cm 



Aurorretrato, 1980 
José Landín 
Óleo sobre tela 
65 x 45 cm 












Un pintor, 1963 

Eduardo Kingman 
Mixta sobre papel 
83 x 54 cm 



Autorretrato, s/f 

Leonardo Tejada 
Tinta sobre papel 
19.8 x 13.5 cm 
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Rupturas y disoluciones 



Aurorretrato, s/f 

Gilberto Almeida 
Acrílico sobre madera 
99.5 x 99.5 cm 



Autorretrato, 2007 
Jaime Zapata 
Óleo sobre tela 
79 x 67 cm 
















Auror retrato, 1977 
César Andrade Faíni 
Óleo sobre madera 
55 x 41 cm 
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Palimpsesto, 2004 
Jorge Velarde 
Oleo sobre tela 
190 x 155 cm 



Autorretrato, s/f 

José Carreño 
Oleo sobre madera 
66 x 83 cm 






Autorretrato II, s/f 

Miguel Varea 
Tinta y plumilla sobre papel 
34 x 25 cm 



Encrucijadas 


Autorretrato II, 1974 
EnriqueTábara 
Tinta y acuarela sobre papel 
75 x 55 cm 
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Autorretrato, 1956 
Luis Miranda 
Carboncillo sobre papel 
41 x 32 cm 



Autorretrato, 1977 
Eduardo Solá Franco 
Oleo sobre lienzo 
80 x 60 cm 











Autorretrato II, s/f 

Miguel Yaulema 
Oleo sobre lienzo 
38 x 47 cm 
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Autorretrato, 1968 
Juan Villafuerte 
Oleo sobre lienzo 
79 x 66 cm 










SÍ PERO NO 
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Del lápiz al... sin clavo en la pared 



Proceso de autorretrato, 201 I 

Diego Villavicencio 
Fotografía digital, óleo sobre lienzo 
I 10 x 258 cm 



Ensoñación, s/f 

Dora Quintero 
Plata, cobre y bronce 
17x 34.5 x22 cm 








El autorretrato - reflexión de la 
condición humana, 2002 
Edguin Barrera 
Oleo sobre lienzo 
60 x 80 cm 



Autorretrato pasado y futuro, 201 I 

Felipe Regalado 
Acrílico sobre lienzo 
73 x 65 cm 
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Autorretrato con signos, 1967 
Miguel Yaulema 
Acuarela y témpera sobre papel 
49 x 69 cm 



Autorretrato tradicional, 201 I 

Juan Francisco Suárez 
Oleo sobre lienzo 
178 x 123 cm 













Minotauro, 201 I 

Hernán Cueva 
Mixta sobre papel 
140x91 cm 



Autorretrato, 1982 
José Antonio Cauja 
Bronce y mármol 
20 x 22 x 25 cm 
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Fisgón a través de las ojivas, 2001 

Miguel Betancourt 
Mixta sobre madera 
73 x 59 cm 



Arquitectura de interiores 


Autorretrato, 1924 
Marcelo Aguirre 
Acrílico sobre lienzo 
I 30 x I 80 cm 


















Soy, 1973 
Jorge Velarde 
Óleo sobre tabla 
179x319,5 cm 



Autorretrato Dionisios 
las señales de la bohemia, 1973 
Ramiro Jácome 
Tinta sobre papel 
30 x 25 cm 
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Yo y las circunstancias, 20 1 I 

Yorqui Llacxaguanga 
Oleo sobre lienzo 
120 x 100 cm 



Puerta azul, 1999 
Enriquestuardo Alvarez 
Acrílico y collage sobre lienzo 
140 x I 80 cm 














Autorretrato en bosque interior, 201 I 

Marco Martínez 
Mixta sobre madera 
I 80 x 120 cm 



Pintando la propia muerte, 1996 
Fabián Fugueroa 
Aerógrafo 
70 x 95 cm 
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A medio camino entre la realidad 
y el símbolo, 1962 

Juan Villafuerte 
Acrílico sobre lienzo 
45 x 35 cm 



Yo mismo, 1962 
Juan Villafuerte 
Carboncillo sobre papel 
55 x 40 cm 











Autorretrato, s/f 

Guillermo Larrazábal 
Óleo 
43 x 48.5 cm 


La máscara 
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Autorretrato 2, 2000 
Sara Palacios 
Tinta sobre papel 
40 x 50 cm 



Distimia, 1990 
Antonio Romoleroux 
Lápiz sobre papel 
20 x 15 cm 












El V elemento, 201 I 

Tan ¡a Sáez 
Oleo sobre lienzo 
140 x 90 cm 



Autorretrato, s/f 

Nelson Román 
Mixta sobre lienzo 
90 x 70 cm 


147 











Pareja III, 1990 
Carlos Neyra 
Dibujo con espátula sobre tamiz 
80.5 x 93 cm 



Eugenio Espejo, 1995 

Luigi Stornaiolo 
Óleo, papel, serigrafía 
84 x 70 cm 









Máscara Tolita 

Cerámica, 



Ego 


San Jorge, 1990 

Jorge Velarde 
Oleo sobre madera 
86 x 64,5 cm 


149 










Prefiero mi serrucho viejo, 2009 
Boris Salinas 
Modelado en arcilla 
43 x 34 x 43 


Con gorra de lana, 2010 

Boris Salinas 
Modelado en arcilla 
39 x 36 x 28 


Con frió, 2010 

Boris Salinas 
Modelado en arcilla 
74x42x33 



Bodegón con autorretrato, 1995 

Luis Montúfar 
Acrílico sobre lienzo 
120 x 100 cm 












Autorretrato, 20 1 0 

AlyvarVillamagua 
Oleo sobre tela 
140 x 100 cm 



Si no seremos siempre esclavos, 2004 
Aquiles Salinas 
Acrílico sobre lienzo 
100 x 100 cm 
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ik h J ( 

W -V, 


Egocentrismo, 1990 
Antonio Romoleroux 
Lápiz sobre papel 
20 x 15 cm 



Ego como autocomplacencia, 20 1 2 

Angeloni Tapia 
Oleo sobre lino 
42 x 35 cm 










Dos segundos antes de la muerte de mi ego, 2012 

Jorge Chalco 
Acrílico y collage sobre lienzo 
150 x 300 cm 


Heridas abiertas 



Yo consumido, 2012 

Mayra Silva 
Acuarela sobre cartulina 
55 x 60 cm 
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Abolengo 2007 
David Santillán 

Escultura de madera, pan de plata , bandeja de plata 

60 x 50 cm 


Se cuenta lo que se recuerda hasta donde puede recordarse 



Lenguas largas, 2010 

Diego Muñoz 
Pintura fluorescente y óleo sobre 
lona sintética 
300 x 300 cm 














El Municipio del Distrito Metropolitano de Quito, su Secretaría de Cultura y el 
Centro Cultural Metropolitano, expresan su agradecimiento a las Instituciones 
de carácter público y/o privado, coleccionistas y artistas, sin cuyo valüoso aporte 
no hubiese sido posible la concreslón de esta Importante muestra plástica. 



Victoria Novillo Rameix 
Directoro 

Patricio Guerra 
Coordinación de investigación 

Eduardo Maldonado 
Patrimonio y conservación 

Francisco Morales 
Coordinación museográfica 

Fernando Dueñas 
Montaje museográfico 

Jeaneth Luna 
Comunicación 
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